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Diese Arbeit widme ich meinem Vater 
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Dank
Die Arbeit ist geschrieben. Nun möchte ich mich bei denjenigen bedanken, die mir
ermöglichten, dieses Werk zu schaffen. Beginnen möchte ich bei meinen Freunden und
meiner Familie, die vier Jahre oft auf den Freund, den Bruder, den Sohn und den Vater
verzichten mussten und mir, wenn es nicht so glatt lief, wie ich mir gewünscht hätte,
Mut und Zutrauen verliehen und sei  es  durch die lapidare Frage:  „Wie geht deine
Arbeit voran?“, und ich in Eifer geratend den Fortlauf und die neusten Erkenntnisse
breit und ausführlich darzulegen in der Lage war.
Besonders meine beiden kleinen Mädchen mussten oft Verzicht leisten und dann mit
einem abwesenden Vater,  durch  dessen  Kopf  die  Bilder  Picassos  geisterten,  durch
einen Zoo spazieren, (meist verknüpft mit einem zusätzlichen Museumsbesuch). 
Picasso, der seinen Schatten auch über mich zu werfen sucht. Picasso, den ich manch-
mal besser zu kennen vermeine, als meinen eigenen Vater.
Wie oft sind die beiden Mädchen mit Farbstiften bewaffnet mit mir durch die Museen
gewandert, ohne zu klagen. Während ich aufgeregt vor den Originalen stand, die ich so
gut kannte, malten sie  Blöcke mit „Picassos“ voll, die nun anstelle „echter Picassos“
meine Wände in schönen Rahmen zieren.
Nie werde ich die Blicke der anderen Museumsbesucher vergessen, als meine acht-
jährige  Tochter  quer  durch  einen  Saal  rief:  „Schau  mal,  Papa,  da  hängt  noch  ein
Picasso!“ Sie  war und ist  in der Lage,  in  einem Raum voller moderner Kunst mit
sicherem Blick die Picassos herauszusuchen.
Besonders sie hat in diesen Jahren die Museen Europas kennengelernt,  in Deutsch-
land, Österreich und der Schweiz, bei einer großen Rundreise durch Frankreich und im
heißen Sommer die unerträgliche Hitze Spaniens in Madrid und Barcelona gespürt.
Sie bewunderte mit mir die ersten Arbeiten des Zehnjährigen in Barcelona und ließ
sich von meiner Aufregung anstecken, wenn wir wieder einmal vor den gewichtigen
Pforten eines Kunstpalastes standen. Während der langen Autofahrten erzählte ich ihr
aus dem Leben Picassos – so weit, wie es die Ohren einer Achtjährigen verkraften –
und auch sie hat wohl einen Eindruck dieses Künstlers erhalten.
Als ich nach langer und intensiver Beschäftigung mit „Guernica“ endlich in Madrid
vor diesem Werk stand, mich setzen musste und mir die Tränen in die Augen schossen,
setzte sie sich neben mich, legte mir beruhigend den Arm auf die Schulter und fragte
voller  Verwunderung:  „Was ist  denn los,  Papi?“ Ich konnte  nur  „Nichts!“  heraus-
bringen, nahm sie in den Arm und saß wohl eine Ewigkeit vor „Guernica“.
Zu danken habe ich auch Professor Schneider, der mich auf seine ganz persönliche,
enthusiastische Art und Weise auf Picasso aufmerksam machte, dessen Werk mir vor-
her eher flüchtig bekannt war, dessen Sinn ich noch nicht begriffen hatte. In seinen
Seminaren kam ich plötzlich der Klassischen Moderne nahe. 
Während der  Arbeit  stand mit  Professor  Schneider  mit  Rat  und Tat  zur  Seite  und
betreute mein Fortschreiten intensiv, obwohl er nicht mehr in Aachen lehrt.
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I.  Einleitung
Als ich mir das Thema zu dieser Arbeit wählte, war ich mir nicht im Klaren darüber,
was für eine  Sisyphusaufgabe auf mich zukommen sollte. Selbstverständlich kannte
ich bedeutende Werke Picassos, die er nach bekannten Vorbildern zitierte. Wer kennt
nicht seine  Las  Meninas? Aber oft  zitiert  Picasso nicht ganze Gemälde,  Grafiken,
Zeichnungen  und  Skulpturen,  sondern  er  übernimmt  nur  einzelne  Fragmente  oder
Ideen, zum Beispiel taucht der Stuhl aus van Goghs Schlafzimmer in Arles in einigen
seiner Bilder der Blauen Periode auf. So kommen zu den paraphrasierten Gemälden,
die es in einer unglaublich hohen Anzahl gibt, auch die einzelnen Zitate. Das kann ein
Gegenstand sein wie van Goghs Stuhl, das können Kompositionselemente sein, Ideen
für ein Bildthema, Farbaspekte, Farbauftrag usw. usw. Oft geht Picasso von kodifizier-
ten Formen, wie etwa Gegenständen oder lebenden Körpern aus, manchmal von The-
men der Mythologie oder berühmten Werken der Kunstgeschichte. 
Und  genau  dies  soll  der  Untersuchungsgegenstand  dieser  Arbeit  sein.  Ich  möchte
versuchen  die  Frage  zu  klären,  aus  welchen  Quellen  Picasso  schöpft,  ich  möchte
untersuchen,  welche  Arbeiten  anderer  Künstler  er  sieht  und wie  und warum diese
Werke in seinen eigenen Bildern in Erscheinung treten.
Ein  Blick  auf  die  Themen und Sujets  Picassos  verdeutlicht,  dass  er  sich  fast  aus-
schließlich  auf  bestehende,  traditionelle  Ikonografie stützt.  Während  Picassos
Jugendzeit ist er dem Einfluss der zeitgenössischen Literatur und der künstlerischen
Avantgarde in Europa verpflichtet, so wie es viele seiner zeitgenössischen Künstler-
kollegen ebenfalls sind. Erst später beginnt er zu sortieren und auszuwählen, wobei er
sich an den Stilarten orientiert. In seinen Paraphrasen zu Courbet, Manet, Delacroix,
Velázquez, Cranach, Poussin und anderen geht er von deren vorgefassten, inhaltlichen
Schemata aus. Er zieht bekannte und anerkannte Themen heran und spielt mit ihnen,
indem er den Unterschied zwischen Vorbild und Paraphrase variiert. Er diskutiert in
seinen Bildern über die Kenntnis  der „Alten Meister“ und deren Veränderungen in
seinem Werk.
Schließlich darf man nicht außer acht lassen, dass Picasso Spanier ist, obwohl er als
Held der  französischen Kunst  gefeiert  und in  Anspruch genommen und sein  Platz
innerhalb der Französischen Schule akzeptiert wird. Dies ist von immenser Bedeutung.
Picasso ist sein ganzes Leben mit seinem Geburtsland eng verbunden und das sowohl
in der  künstlerischen als  auch  in  der  kulturellen Tradition.  Der Geburtsort  ist  kein
zufälliger  Unfall.  Er  sieht  die  ersten  Meisterwerke  im  Prado der  alten  spanischen
Meister Velázquez, Goya und El Greco, er lernt an und mit ihnen, er ist fest verankert
im spanischen Modernismus,  er  lernt  die  archaischen und mittelalterlichen Figuren
seines Heimatlandes kennen, er bezieht Stellung gegen Franco und seine faschistische
Weltauffassung, er malt das aufrüttelnde Bild Guernica nach der Zerbombung dieses
Ortes, nach dem Zweiten Weltkrieg engagiert er sich weiter für sein Land und zieht
schließlich an die Mittelmeerküste, wo er näher an seinen mediterranen Wurzeln und
dessen künstlerischen Traditionen ist.
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Das Bild des Künstlers in der Kunstgeschichte
Der  mittelalterliche  Künstler  ist  ein  Handwerker,  der  wie  andere  Handwerker  in
Zünften eingeordnet ist. Er arbeitet in einer Werkstatt und erfüllt Aufträge, das heißt
künstlerische Kreativität  und Originalität  gehören  nicht  zum Idealbild  eines  mittel-
alterlichen Künstlers.  Selbst die im Hochmittelalter beginnenden Künstlersignaturen
sollen  nur  die  eigene  überlegene  Stellung  in  Konkurrenz  zu  anderen  Künstlern
festigen. Die Orientierung erfolgt fast ausschließlich über Vorbilder. Dies kommt am
deutlichsten zum Ausdruck in den mittelalterlichen Musterbüchern, in die Kunstdenk-
mäler eingezeichnet sind, um nachfolgenden Künstlergenerationen beim Erlernen des
Handwerks zu dienen. Sie sind nicht individuell geprägt, sondern betont standarisiert.
Natürlich werden Neuerungen festgehalten und integriert, während Veraltetes entfernt
wird. In diesen Büchern werden Kunstwerke präsentiert, die aus den verschiedensten
Teilen  Europas  stammen,  so  dienen die  Bücher  dazu,  den  Gesellen  personenunab-
hängig das Wissen und die entsprechenden Kenntnisse zu vermitteln, ohne selbst die
großen Entfernungen zurücklegen zu müssen. Dieses Verfahren der Aneignung von
Vorbildern ändert sich erst in der frühen Neuzeit mit der weiter entwickelten Druck-
technik,  die  es  nun  leichter  ermöglicht,  Formen  und  Motive  zu  verbreiten.  Viele
bedeutende  Meisterwerke  der  Malerei,  Bildhauerei  und  Architektur  finden  so  ihre
weite Verbreitung und verdanken der Druckgrafik ihren immensen Bekanntheitsgrad.
Gleichzeitig  wird  der  Künstler  als  Person  immer  wichtiger,  was  die  zahlreichen
Angaben auf den Stichen verdeutlichen. Aus dem Werkzeug für Gesellen ist nun eine
kommerzielle  Handelsware  geworden.  Mit  seinem  kunstvollen  Monogramm  kann
Albrecht  Dürer  als  Erfinder  des  Markennamens  gelten.  Der  Künstler  entfernt  sich
allmählich vom reinen Handwerk,  die bildende Kunst erfährt  eine Aufwertung und
damit verändert sich die Rolle des Künstlers. Damit verbunden erstreben die Künstler
einen sozialen Aufstieg und eine Gleichstellung mit den intellektuellen Disziplinen, die
aus den antiken Schlüsselwissenschaften, die artes liberales, gebildet werden. Diese
Künste sind theoretisiert und durch ein festes Regelwerk lern- sowie lehrbar. Somit
muss ein solches Regelwerk auch für  die bildende Kunst geschaffen werden.  Leon
Battista Alberti  ist  ein solches Beispiel, seine vielen Bücher wirken auf eine ideale
Gesellschaftsordnung hin und die Kunst hat für ihn die Aufgabe, durch Erzeugung von
etwas Schönem eine vollkommene Welt zu suggerieren, wobei das Erbe der Antike die
Norm ist. Bei den theoretischen Schriften orientiert man sich im Vokabular an antiken
rhetorischen Arbeiten, wobei die Nachahmung eine äußerst wichtige Rolle spielt. Die
Dichter sollen sich an bestehende Redewendungen halten und diese ableiten. Somit
soll durch immer weiteres Aufbauen von Dichter zu Dichter schließlich die Perfektion
erreicht  werden.  Giorgio  Vasari  beschreibt  in  seinen  Malerbiografien  seine
zeitgenössische Kunstgeschichte als den Fortschritt von Giotto bis in seine Gegenwart.
Die Qualität einer Arbeit richtet sich nicht nach deren Originalität und Unabhängigkeit
von anderen Kunstwerken und Künstlern, wie dies heute der Fall ist, sondern auf die
Fähigkeit des Künstlers, die für seine Zwecke passenden Vorbilder heranzuziehen und
durch Variation für den Darstellungszweck  umzugestalten. Es ist also nicht das reine
Kopieren  gefragt,  sondern  ein  schöpferischer  Umgang mit  Vorbildern.  Neben dem
Nachahmen der Natur und der Antike, können sich auch Kunstwerke der jüngeren Zeit
als Vorbilder etablieren. Seit dem 15. Jahrhundert beginnen sich zunächst in Italien
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privat initiierte Kunstakademien zu etablieren mit einem festen Kanon und Lehrplan,
der bis ins 19. Jahrhundert reicht. In diesen Lehrplänen ist zum Beispiel neben der
Arbeit  am lebenden  Modell  auch  das  Kopieren  von  Zeichnungen  und  Bildwerken
verankert.  Im 17.  Jahrhundert  werden in  den absolutistischen Staaten diese  Kunst-
akademien als staatliche Einrichtung geschaffen mit kodifizierten Regeln als verbind-
liche Staatskunst. Besonders in Frankreich versucht die Akademie unter der Leitung
von Charles Le Brun Grundregeln zu bedeutenden Kunstwerken zu formulieren, die
gedruckt  weithin  Verbreitung  finden.  Motive  und  Zitate  großer  Meister  werden
besonders gewürdigt  und man fordert  junge Künstler auf,  sich dessen zu bedienen.
Diese Würdigung der großen Meister und der Antike findet ihren Höhepunkt in der
Errichtung weiterer Akademien in Rom, wo junge Stipendiaten an Ort und Stelle die
Originalwerke der Antike studieren können.
Im Mittelalter dienen die Vorbilder als handwerkliche Übung, dann sind sie Mittel zur
Befreiung der Kunst aus der Umgebung des Handwerks und nun sind sie Instrument
des Staates zur Beeinflussung der Kunst. Ab 1673 finden im Salon carrée des Louvre
Ausstellungen zeitgenössischer Künstler statt, über die eine Jury zu entscheiden hat,
die in erster Linie aus Mitgliedern der Akademie besteht. Dieser Salon repräsentiert die
offizielle,  akademische Kunst,  wobei sich zwar im Laufe  der  Jahrhunderte der  Stil
etwas verändert, aber grundlegende Prinzipien beibehalten werden, wie zum Beispiel
die Forderung nach der Einheit von Form und Inhalt und die Wertung der einzelnen
Gattungen, wobei die Historienmalerei an der Spitze steht, während Darstellungen des
einfachen Lebens an der unteren Stelle rangieren.
Picasso ist nicht der erste Künstler, der dieses System negiert. Manets Bild Frühstück
im  Freien von  1863,  welches  Picasso  hundert  Jahre  später  in  etlichen  Arbeiten
paraphrasiert,  erregt bei  seiner  Ausstellung heftiges Aufsehen,  da Manet mit voller
Absicht gegen diese Normen verstößt. Manet will die Kunst neu definieren. Er negiert
nicht die kunstgeschichtliche Tradition, sondern er geht völlig frei mit ihr um. Seine
Verfremdung wirkt  schockierender  auf  seine Zeitgenossen,  als  etwas völlig  Neues.
Manet übernimmt exakt die Komposition eines berühmten Werkes und folgt darin der
Forderung der Akademie.
Genau dies ist für Picasso von Bedeutung und deshalb wird er das Bild Manets ausge-
wählt  haben;  auch Picasso  negiert  nicht  die  kunstgeschichtliche  Tradition,  sondern
geht  völlig  frei  mit  überlieferten  Formen  und  Motiven  um.  Mit  Picasso  tritt  die
Nachahmung berühmter Kunstwerke in ein neues Stadium: die Motive und die Formen
sind nun ein Fundus beliebiger Verfügbarkeit.
Wenn Picasso Bilder Alter Meister zum Vorbild heranzieht oder sogar ganze Serien
von Paraphrasen schafft, ist dies auch eine Auseinandersetzung mit der Freiheit und
der  Begrenzung  eines  Künstlers.  Natürlich  ist  ihm klar,  dass  ein  zeitgenössischer
Künstler nicht mehr in einer zwingenden Tradition verhaftet sein muss, und dass jeder
Künstler seine eigene Ausdrucksmöglichkeit finden muss. Picasso selbst spricht über
die Umbrüche in der Kunst gegen Ende des 19. Jahrhunderts in einem Gespräch mit
Francoise Gilot: „Du musst den ganzen Weg zurückgehen, bis zu den Griechen und
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den Ägyptern. Heute sind wir in der unglücklichen Lage, keine Ordnung und keinen
Kanon mehr zu haben,  den die  künstlerische Produktion bestimmten Regeln unter-
wirft.  Die Griechen, Römer, Ägypter hatten ihre Regeln. Ihrem Kanon konnte sich
niemand entziehen, weil die so genannte Schönheit durch Definition in diesen Regeln
enthalten war. Aber sobald die Kunst jede Verbindung zur Tradition verloren hatte und
jene Befreiung, die mit dem Impressionismus begann, jedem Maler gestattete, zu tun,
was er wollte, war es mit der Malerei vorbei. Als man sich darauf einigte, dass es auf
die Gefühle und Emotionen des Malers ankomme, dass jeder die Malerei neu schaffen
könne, so, wie er sie verstand, ganz gleich, wo er begann, da gab es keine Malerei
mehr. Es gab nur noch Individuen. Die Skulptur starb den gleichen Tod.
Angefangen mit van Gogh sind wir alle, so groß wir auch sein mögen, in gewissen
Maße Autodidakten – man könnte fast sagen, naive Maler. Die Maler leben nicht mehr
innerhalb einer Tradition, und so muss jeder von uns alle seine Ausdrucksmöglich-
keiten neu erschaffen. Jeder moderne Maler hat das vollkommene Recht, diese Sprache
von A bis Z zu erfinden. Kein Kriterium kann a priori auf ihn angewandt werden, weil
wir nicht mehr an strenge Maßstäbe glauben. In gewissem Sinn ist das eine Befreiung,
aber gleichzeitig ist es eine ungeheure Begrenzung, denn wenn die Individualität des
Künstlers beginnt, sich auszudrücken, verliert er das, was er an Freiheit gewinnt, an
Ordnung. Und wenn du nicht mehr in der Lage bist, dich einer Ordnung zu unterwer-
fen, dann ist das im Grunde ein gefährlicher Nachteil.“1 Dies ist interessant und auf-
schlussreich:  Picasso  sieht  die  mit  dem Impressionismus  einsetzende  Entwicklung
einerseits als Befreiung bestehender Normen und Zwänge, andererseits als schwierige
Situation, sich als Maler eine eigene Ordnung geben zu müssen. Picasso müht sich sein
ganzes Leben um diese Ordnung, wohl wissend, dass es keine absolute Ordnung gibt,
sondern eine Vielzahl von Lösungen, und so entsteht auf dem Weg der langen Suche
sein unglaublich umfangreiches und vielfältiges Werk.
Besonders in den Paraphrasen stellt sich Picasso als ein Künstler vor, dem alle erdenk-
lichen  Ausdrucksmöglichkeiten  zur  Verfügung  stehen  und  der  sich  in  allen  Stil-
bereichen meisterlich  auszudrücken versteht,  und so  fügt  sich  Picasso  aus  eigenen
Stücken  einer  künstlerischen  Ordnung  ein,  die  er  nicht  gesetzt  hat.  So  gesehen,
bedeuten diese Arbeiten ein gewisses Maß an Verzicht auf Freiheit, allerdings auch
deren Anerkennung.  Somit sind die  Paraphrasen ein überaus  komplexes  Werk,  das
zunächst künstlerisches Interesse und Auseinandersetzung, Aneignung,  Respektierung
und schließlich die Überwindung der Tradition beinhaltet.
„Picasso, der viele glückliche, von Sonne und befriedigtem Verlangen strahlende Wer-
ke geschaffen hat, hat dennoch nie in aller Seelenruhe eine beruhigende Kunst prakti-
zieren wollen. Wie Duccio hat er auch die Hölle gemalt. Wie Goya Verletzungen. Wie
Ingres hat er gezeigt, dass das Begehren eine Frau länger macht, als die Anatomie ge-
statten will. Wie Poussin hat er Massaker geschildert. Wie Cranach blutbefleckte, uner-
trägliche Wesen.“2 
Schon in seiner Jugend erfährt Picasso, in erster Linie durch seinen Vater, prägende
Eindrücke aus der Kunstgeschichte, die er im Prado erweitern kann. In Paris stehen
1 Gilot, Francoise; Lake, Carlton: Leben mit Picasso, München 1965, S. 68f.
2 Descargues, Pierre, in: Draeger, Paris: Picasso, mit Texten von Edward Quinn, Francis Ponge, Pierre    
  Descargues, Propyläen, Frankfurt am Main, 1975, S. 56.
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dem jungen Picasso nicht nur die großen Museen mit ihren herausragenden Samm-
lungen zur Verfügung, sondern er beobachtet sehr genau die Arbeiten seiner Zeitge-
nossen. Darüber hinaus nimmt Picasso das pulsierende Leben der Großstadt in sich
auf.  Neben den häufigen Besuchen im Louvre, mehrt Picasso sein Wissen über die
Weltkunst aus Büchern und Katalogen und schafft sich einen imaginären Bildervorrat,
aus dem er sein ganzen Leben schöpfen kann. In etlichen seiner Aussagen zur Kunst
wird ersichtlich, über welch ungeheures Wissen er zur Kunstgeschichte verfügt, aber
auch, welche Künstler und aus welchen Gründen er bevorzugt oder ablehnt. Picasso ist
absolut  mit  den  Entwicklungen und Strömungen der  europäischen Kunstgeschichte
vertraut. Diese Kenntnisse sind nur zu erwerben, wenn man sich intensiv damit be-
schäftigt und aus eigener Anschauung heraus begreift. Damit meine ich zum einen die
Beschäftigung mit den Originalen im Museum, andererseits das Studium von Sekun-
därliteratur. Wäre Picasso kein Künstler gewesen, hätte er ein sehr guter Kunsthisto-
riker sein können.
Darüber hinaus sammelt Picasso selbst Bilder, er besitzt Arbeiten von Renoir, Miró,
Ernst,  Matisse,  Derain,  Le Nain,  Rosseau,  Cézanne,  Courbet und etlichen anderen,
obwohl man ihn nicht als systematischen Sammler bezeichnen kann. Viele Arbeiten
werden im Tausch entweder mit dem Künstler direkt, oder mit einem Kunsthändler
erworben,  während gekaufte  Arbeiten  eher  zufällig  in  seinen Besitz  gelangen.  Die
Qualität der Arbeiten ist denn auch sehr unterschiedlich. Trotzdem beschäftigt Picasso
sich  mit  diesen  Bildern  und  sicherlich  finden  viele  Elemente  dieser  Kunstwerke
Eingang in seine eigenen Arbeiten.
Zeitzeugen berichten, dass Picasso immer bestrebt ist, sein kunsthistorisches Wissen zu
vermehren und mit einer Meinung nicht zurückhält, sondern sich intensiv und gerne an
Gesprächen zur und über Kunst beteiligt.
Diese genaue Kenntnis der Kunstgeschichte, deren Maler und Werke gehen mit dem
Ehrgeiz  bei  Picasso  einher,  sich  mit  diesen  Meistern  zu  messen.  Eine  interessante
Begebenheit ist dazu die Möglichkeit, die Georges Salles, der damalige Direktor des
Louvre, 1947 dem Künstler bietet: Picasso kann seine Arbeiten im Louvre neben die
anderer, von ihm geschätzten Künstler hängen. An einem besucherfreien Tag platziert
Picasso seine Bilder neben Zurbarán, Delacroix und Courbet. Dieser Vorfall bestätigt,
wie wichtig Picasso die Auseinandersetzung mit den Alten Meistern ist, und dass er
nicht  gegen  sie  arbeitet,  sondern  in  Konkurrenz  mit  ihnen  tritt.  Eine  Bemerkung
Picassos  gegenüber  Hélène  Parmelin  veranschaulicht  sein  Denken:  „Oft  hört  man
Picasso sagen, dass beim Malen alle Maler mit ihm im Atelier sind. Oder besser: hinter
ihm. Und sie schauen ihm zu. Die von gestern und die von heute. Velázquez hat ihn
nicht verlassen in der Zeit, als er die Meninas malte. Delacroix überwachte ihn ständig,
als er die Frauen von Algier malte. Und er fragte sich, was Velázquez wohl dächte. Ob
er zufrieden sei. Oder nicht zufrieden. Und alle anderen Maler waren ebenfalls da, die
Bekannten und die Unbekannten, die, deren Katalog man bekommt, die Jungen, die
Berühmten, alle. Ihre Anwesenheit ist die der Malerei, gestern, heute.“3
Weniges hat Picasso in seinen Skizzenbüchern von dem Gesehenen festgehalten, wie
das die meisten seiner Malerkollegen praktizieren. Dies hat Picasso nicht nötig, er kann
die Werke in seinem Gedächtnis abspeichern. Dies macht es natürlich nicht gerade
3 Parmelin, Hélène: Picasso dit, Paris 1966, deutsche Ausgabe: Picasso sagt ..., München 1967, S. 86.
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einfach, die jeweiligen konkreten Einflüsse zu benennen, da zumeist in seinen Werken
nicht ein einziges Vorbild dominiert, sondern aufgrund seines riesigen Bildspeichers
und seiner fundierten Kenntnis von Motiv- und Kompositionskomplexen sowohl alter,
als  auch  neuerer  Kunst  ein  Konglomerat  vielfältiger  Einflüsse  und  Quellen  zu
erkennen ist, die möglicherweise Picasso selbst nicht in allen Fällen wahrnimmt.
Picasso  ist  wahrscheinlich  der  Künstler,  der  sich  am intensivsten  aus  Motiven der
Kunstgeschichte Anregungen holt, aber er imitiert niemals. Picasso untersucht alle nur
denkbaren Möglichkeiten, aber arbeitet in seinem eigenen, erkennbaren Stil. Gerade
weil er mit den Zeugnissen der Vergangenheit so frei umgeht, bezeigt er diesen seinen
Respekt und deren Bedeutung für ihn.
Museen und Ausstellungen sind für Picasso äußerst wichtig. Dies belegt die Tatsache,
dass er der Ernennung zum Direktor des Prado 1936 zustimmt. Er empfand dies als
Ehre, auch wenn ihm bewusst ist, dass man sich seines Namens bedient und es in erster
Linie eine symbolische Handlung ist. Die Annahme dieser Stellung verdeutlicht, wie
wichtig für Picasso das kunstgeschichtliche Erbe ist.
Häufig ist nicht genau bekannt, welche Museen Picasso auf seinen Reisen besucht und
wie er auf bestimmte Werke reagiert. Das beste Beispiel dazu ist sicherlich Picassos
Reise nach Italien 1917. Während der dreimonatigen Reise mit Jean Cocteau finden
Gespräche mit Sergej Diaghilew und Léonide Massine für das Ballett  Parade statt.
Über Ausstellungsbesuche ist nichts Genaueres bekannt, er soll von den Stanzen im
Vatikan beeindruckt  sein,  sei  aber  nicht  in  der  Sixtinischen Kapelle  gewesen.  Die
beiden Künstler nutzen ihren Aufenthalt in Rom, um Ausflüge nach Pompeji, Neapel
und Florenz zu unternehmen. Auch hier ist nicht festzustellen, was genau Picasso an
Ausstellungen und Museen besucht  und wie  viel  Zeit  er  diesen Besuchen widmet.
Trotzdem wird Picasso alles um ihn herum in sich aufgesogen haben. Die Italienreise
hat auf jeden Fall einen großen Widerhall und Einfluss auf sein weiteres Schaffen.
Der  Film  Das  Mysterium Picasso,  den  Henri-Georges  Clouzot  1955  dreht,  zeigt
eindrucksvoll, wie Picasso in der Lage ist, mit unglaublicher Geschwindigkeit Motive
und Szenerien zu entwerfen.  Dabei  wird vor  allem eines  deutlich:  Die  Bilder  sind
bereits vor Malbeginn in Picassos Kopf fertig, er braucht sie nur abzurufen und aufzu-
zeichnen.  Das heißt,  alle  Bilder sind abrufbereit  im Gedächtnis  vorhanden.  Picasso
nimmt alles in sich auf, speichert es in seinem gedanklichen Bildarchiv und ist in der
Lage, bei Bedarf diese Bilder ans Licht zu befördern. Dies gilt nicht nur für die Sin-
neseindrücke beispielsweise einer Stadt, durch die Picasso schlendert, sondern auch für
die Werke der Kunstgeschichte. 
Picasso schafft im schöpferischen Umgang mit dem traditionellen Erbe etwas völlig
Neues.
Der junge Picasso
Nun ist es bei Picasso nicht so, dass er - und dies gilt nicht nur für spanische Tradi-
tionen  –  Meisterwerke  der  Kunstgeschichte  als  Ideensammlung  und  Fundgrube
betrachtet, sondern er verknüpft ideologische Konstruktionen der Geschichte, häufig
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indem er kulturelle Mythen heranzieht. Indem Picasso die spanischen Meisterwerke
studiert und deren Ideen absorbiert, kann er eine eigene Position schaffen, aus der er
einen unabhängigen Standpunkt in seiner Kunst erreicht. Besonders der junge Picasso
ist weit davon entfernt, Kunsttraditionen nicht zu beachten, und zunächst versucht er
auch nicht seiner Kunst seinen Stempel aufzudrücken. In jungen Jahren strebt Picasso
mit ungewöhnlichem Geschick und Eifer, sich die Lehren des Vaters und später der
Akademie anzueignen. Er versucht die Sehweise eines Velázquez oder eines El Greco
nachzuempfinden  und  zu  realisieren  und  erst  in  späteren  Jahren  schafft  er  abstra-
hierende Variationen und Interpretationen. Als junger Mann eifert er den anerkannten
Künstlern in  Barcelona  nach und viele  übertrifft  er  nach kurzer  Zeit.  Mit  der  Be-
herrschung des akademischen Handwerks schafft er recht früh offizielle Erfolge. In Pa-
ris ist sein Vorbild unter anderem van Gogh und Toulouse-Lautrec. Diese übertreffen
zu wollen, versucht er erst gar nicht, sondern sucht und findet schließlich seinen ei-
genen Weg, der zunächst in der Blauen Periode mündet. Das Frühwerk Picassos ist ein
wichtiges kunstgeschichtliches Kapitel, in welchem er sich auf höchster Qualitätsstufe
die Tradition aneignet, um sie schließlich zu überwinden. 
Die  intensive  Aneignung  der  Tradition  und  des  handwerklichen  Könnens  versetzt
Picasso in die Lage, diese schließlich zu überwinden. In dieser Auseinandersetzung mit
der Klassik ist der Grundstein seines gesamten riesigen Werkes zu sehen. „Wie Giotto,
Michelangelo oder Cézanne machte er sich das Bestehende zu eigen, bevor er Neuland
eroberte – exemplarisch wie alles, was Picasso tat. Seine Vitalität und seine Fähigkeit
zur künstlerischen Durchdringung der Tradition und der Dekadenz um die Jahrhundert-
wende und die  darauf folgende Distanzierung und Besinnung, wie sie in der Blauen
Periode zum Ausdruck kommt und zum Ausgangspunkt einer nicht voraussehbaren,
aber heute nachvollziehbaren Erneuerung führt, erfüllt uns in unserer eigenen Zeit mit
Hoffnung.“4
Kubismus
Mit  den  Demoiselles  d'Avignon schafft  Picasso  einen  völlig  neuen  Stil,  dessen
Einfluss sich kaum ein bedeutender Maler seiner Zeit entziehen kann. Selbst Matisse,
obwohl gegen den Kubismus, nimmt unbewusst einzelne Aspekte in sein Werk auf. 
Die  Ablehnung  der  fotografisch  genauen  Wiedergabe  der  Objekte  ist  ein  grund-
legendes  Ziel  des  Kubismus.  Die  Kunst  soll  weder  die  Natur  nachahmen  noch
interpretieren, sondern an die Kunst wird die Aufgabe gestellt, das Gefühlserleben zu
steigern und dadurch den Betrachter tiefer und intensiver die Natur erleben zu lassen.
Diese Kraft, die aus den Bildern des Kubismus strahlt, ist nicht das Ergebnis kompli-
zierter Gedankengänge, sondern ist seit Anbeginn der Kunst in ihr enthalten, nur im
Laufe der Jahrhunderte zurückgedrängt und vergessen worden. Obwohl der Kubismus
revolutionär ist, bedeutet er keinen Bruch mit der Vergangenheit, er soll des Menschen
Erleben und Empfinden durch jene verloren gegangene Kraft bereichern, die in der
Kunst primitiver Völker noch zu finden ist. Picasso  entdeckt sie in den Masken und
Skulpturen der schwarzafrikanischen Völker, in den Höhlenmalereien und in der Kunst
der Steinzeit.
4 Von Tavel, Hans Christoph: Der junge Picasso, in: Glaesemer, Jürgen: Der junge Picasso, Frühwerk und Blaue 
  Periode, Zürich 1984, S. 12.
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Jedes Mittel, das die Malerei kennt, überprüfen die Kubisten, entnehmen dessen Sinn,
überarbeiten ihn und setzen ihn unter völlig veränderten Bedingungen wieder ein, sei
es die Form, die Farbe, das Licht, der Raum, die Oberflächenstruktur, die Zeichen etc.
Der analytische Kubismus schneidet die Dinge in ihre Bestandteile, nimmt ihnen ihre
augenscheinliche Erscheinungsform und setzt das Objekt neu zusammen, so dass es in
drei oder vier Dimensionen gesehen werden kann, und überwindet damit die Forderung
Vitruvs nach dem einzigen Blickpunkt der Zentralperspektive. Picasso und Braque ver-
danken dem genauen Naturstudium Cézannes viel für ihre Entwicklung.
Der analytische Kubismus wirkt in seiner vereinfachten Farbigkeit streng, sodass die
Erscheinung der papier collés als ein verspielter Ausbruch erscheint. Zwei völlig unter-
schiedliche Formen der Realität werden in einem Bild vereint. Dinge verwandeln ihren
Sinn, je nachdem in welchem Bedeutungszusammenhang sie gebraucht werden. Cé-
zanne strebt nach einer Plastizität der Gegenstände, die im analytischen Kubismus vor-
herrscht, während nun im synthetischen Kubismus die Form vergegenständlicht wird.
Die Form, ihre Erscheinung und ihr Inhalt werden untersucht, um die tiefere Bedeu-
tung deutlicher herausarbeiten zu können. Alle möglichen optischen Effekte werden
damit mit einbezogen, zum Beispiel können konkave Formen konvex erscheinen. 
Trotz dieser Kunstrevolution bewahrt der Kubismus die Hinwendung zu der Tradition.
So bemüht  sich  Picasso,  niemals  ein  Objekt  am Rand der  Leinwand harsch  abzu-
schneiden, er arbeitet wie ein Bildhauer, der die Objekte von allen Seiten sichtbar ma-
chen will. So sehr Picasso teilweise Objekte verdreht und überlagert, immer ist dem
Betrachter  ihre  Gegenwart  bewusst,  sei  es  durch  eine  weiterführende  Linie,  sei  es
durch ein zartes Durchscheinen.
Weiterhin  ist  ein  traditioneller  Zug  des  Kubismus,  dass  die  dargestellten  Objekte
immer um einen Mittelpunkt gruppiert sind. So erinnern sie einmal mehr an El Greco
und auch an byzantinische Ikonen. Die häufigen eiförmigen Kompositionen lassen an
das antike Symbol des Universums und des Lebens denken, auch an die vesica piscis,
die mandelförmige Umrahmung byzantinischer Gottheiten.
Klassizismus
Picasso ist in eine Zeit hineingeboren, in der der Glaube an die Spitzenstellung der
klassisch-griechischen und römischen Kunstwerke vorherrscht. Die Tradition des 19.
Jahrhunderts  sieht den Künstler als  Helden und Picassos Wille,  sich mit den Alten
Meistern zu messen, beruht auf seinem Wunsch diese lange Kette um ein neues Glied
zu erweitern. Picasso ist sich bewusst, dass die Tradition nur weiter bestehen konnte
und kann, weil bestimmte ikonographische Muster immer weitergegeben werden und
den Betrachtern bekannt sind. So bewegt sich Picasso mit seinen „klassischen“ Bildern
in einem bekannten Rahmen der verbreiteten Tradition, auch wenn er diese umwandelt
und teilweise persifliert.
Picasso ist niemals darauf angewiesen, Vorbilder zu suchen und nachzuahmen. Dar-
stellungen griechischer Künstler auf Vasen, Skulpturen etc., die Picasso hauptsächlich
im Louvre sehen kann, aber auch in anderen Museen und besonders die vielfältigen
römischen und italienischen Eindrücke seiner Italienreise sind zu beachten, haben ihn
nicht dazu veranlasst, formale Motive zu übernehmen, sondern dienen ihm als Anre-
gungen. Diese gesehenen Arbeiten haben Picasso in erster Linie mit dem Geist der
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Antike und den mythischen Gestalten vertraut gemacht, die immer noch in unserer Zeit
in Sprache, Gedanken, moralischen und ethischen Grundbegriffen, in der Literatur und
natürlich unsere Phantasie beflügelnd präsent sind.  Picasso greift  diese Motive und
Themen auf, nicht weil ihm nichts Besseres einfällt oder weil er die Künstler und deren
Kunstwerke so bewundert,  sondern weil  er seinen Darstellungen eine größere Ver-
ständlichkeit und Gültigkeit verleihen will. Er möchte die eigenen Erfahrungen zum
Ausdruck bringen und stößt dabei auf Zusammenhänge, die in der Antike wurzeln.
In den Jahren von 1917 bis 1926 entwickelt Picasso die Interpretation der Realität auf
den Grundsätzen des Kubismus durch formale und farbliche Zeichen weiter. Ebenso
widmet sich Picasso dem intensiven Studium der traditionellen Stilarten und schafft
Werke in beiden, scheinbar gegensätzlichen Stilen. Picasso liegt daran zu zeigen, dass
Bilder nicht nur eine Nachahmung der Wirklichkeit sind, sondern dass sie der Realität
angehören und eine Umwandlung der Realität bedeuten. Er betrachtet und untersucht
von seinem Standpunkt aus die unterschiedlichsten Traditionen der Kunst und gibt ihr
den schöpferischen Sinn der Produktion. Die Nachahmung hat einerseits den Zweck
die Realität zu verstehen, sie ist eine Illusion der Realität, aber gleichsam etwas neues
Reales, da sie von dem Künstler erfunden und wieder neu erschaffen wurde. 
Surrealismus
Ab  1925  –  in  einem  Hauptwerk  dieses  Jahres:  Der  Tanz -  tritt  verstärkt  eine
Auseinandersetzung mit dem Surrealismus in Picassos Werk, teilweise gleichzeitig zu
klassizistischen Arbeiten. Die Periode reicht bis in das Jahr 1937, in dem Guernica
entsteht. Es ist interessant zu hinterfragen, inwieweit Picasso sich von surrealistischen
Ideen hat beeinflussen lassen. Er wirft den Surrealisten vor, dass deren wirre Ideen den
Rationalismus abtöteten und alle Sinne durcheinander brächten.5 Picassos Kunst ist im
Wesentlichen gedanklich bestimmt und seine ganze Energie fließt  in die Schaffung
von Kunst und hat nicht das geringste  von Provokation an sich. Den automatisierten
Vorgang des Schreibens und des Malens verneint Picasso: „Man kann ja gar nicht voll-
ständig  automatisch  handeln,  wenn man sich  das  extra  vorgenommen hat.  Es  gibt
immer einen Moment, in dem man die Dinge ein ganz klein wenig „arrangiert“. Selbst
die automatischen Texte der Surrealisten werden zuweilen korrigiert. Und weil es so
etwas wie einen totalen Automatismus nicht gibt, weshalb soll man dann nicht offen
zugeben, dass man von der verborgenen Schicht des Unterbewussten zwar nach Kräf-
ten Gebrauch macht, sie aber ständig unter Kontrolle hält? Das bedeutet nicht, dass ich
einem rationalem Denken Vorschub leiste, das von Deduktion zu Deduktion fortschrei-
tet, von einem Prinzip zu seinen unausweichlichen Konsequenzen. Mein eigenes Den-
ken, während ich ein Bild male, ist oft ein fortgesetztes non sequitur, eine Reihe von
Sprüngen von einem Berggipfel zum anderen. Man könnte es als somnambules Den-
ken bezeichnen. Das bedeutet jedoch nicht, dass es nicht auch eine Art von gelenktem
Traum sein könnte, aber das ist vom totalen Automatismus ja genauso weit entfernt
wie vom rationalen Denken.“6 
5 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 79.
6 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 250f.
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Ist Picasso in diesen Jahren Surrealist? Die Auffassungen darüber gehen weit ausein-
ander. Surrealistische Zeitschriften bilden neben seinen surrealistischen Arbeiten auch
kubistische und klassizistische Werke ab, Gertrude Stein ist der Meinung, dass nur
1933 einige surrealistische Arbeiten Picasso entstanden seien7, Brassai sieht Picasso
überhaupt nicht als surrealistischen Maler8 und dem stimmt Picasso selbst zu: „Manche
nennen  die  Arbeiten,  die  ich  in  einer  bestimmten  Periode  geschaffen  habe,  surre-
alistisch. Ich bin kein Surrealist.  Ich bin nie von der Wahrheit abgewichen. Ich bin
immer in der Wirklichkeit geblieben.“9 Picasso sieht den Surrealismus aus einer andern
Perspektive:  „Ich  bemühe  mich  immer  darum,  die  Natur  nicht  aus  den  Augen  zu
verlieren. Mir geht es um Ähnlichkeit, um eine tiefere Ähnlichkeit, die realer ist als die
Realität und so das  Surreale erreicht. So habe ich auch den Surrealismus verstanden,
aber dieser Begriff  wurde ganz anders verstanden.“10 Eine vermittelnde Position zu
Picasso und dessen Beziehung zum Surrealismus gibt William Rubin: „Picassos Kunst
zwischen  1926  und  1938  hatte  manche  Gemeinsamkeiten  mit  dem  Werk  der
Surrealisten, doch seine Beziehung zur Bewegung war ambivalent ... Aber bei aller
Affinität  zu  manchen  Aspekten  der  surrealistischen  Fantasie,  trotz  seiner  Beschäf-
tigung mit der automatischen Poesie und seiner Sympathie für die sozialen Ziele der
Bewegung, stand er als Künstler dem Surrealismus letztlich fremd gegenüber. Picasso
fand seine Inspiration immer in Motiven der Außenwelt; die Surrealisten hatten ihre
Visionen,  wie  Breton  es  ausdrückte,  „mit  geschlossenen  Augen“...  Die  meisten
Kunstkritiker gestehen dem Surrealismus keinen so großen Einfluss auf Picassos Werk
zu wie Breton und Fowlie (der Picasso als den Surrealisten par excellence bezeichnet
hatte), und ich glaube, dass sie Recht haben. Der Surrealismus vertrat eine Kunstauf-
fassung, die Picasso seiner Natur nach fremd war, und er hätte kaum typische Beispiele
surrealistischer Malerei schaffen können (obwohl sein Einfluss auf Miró, Masson und
sogar Max Ernst zwischen 1924 und 1928 ... viel entscheidender war, als die Historiker
des Surrealismus erkannt haben.) - Im Kubismus und im Neoklassizismus zu Anfang
der  zwanziger  Jahre  spielte  Picasso  die  Hauptrolle,  nicht  aber  im  Surrealismus.
Zwischen 1926 und 1935 schuf er zwar einige durch und durch surrealistische Werke
und viele andere, die in dieser oder jener Hinsicht Anleihen beim Surrealismus machen
oder Übereinstimmungen mit ihm aufweisen. Aber sie sind nur Teil eines ungeheuer
vielfältigen Oeuvres, das in seiner Grundhaltung mit dem Surrealismus nichts zu tun
hat.“11
Nachkriegszeit und Spätwerk
In seinen jungen Jahren saugt  Picasso wie  ein Schwamm Stile  und Kompositions-
muster  anderer  Künstler  in  sich  auf,  und  versucht  dabei  die  Tradition  mit  seiner
eigenen künstlerischen Aktivität und seinem eigenen Schaffensprozess in eine Symbi-
ose zu bringen. Erst im Spätwerk, als Picasso über ein gewaltiges, imaginäres Bilder-
museum und über eine grandiose Technik verfügt, setzen die Paraphrasen ein, in denen
Picasso die ganze Bildanlage widerspiegelt und dies nicht nur in einem Werk, sondern
7 Stein, Gertrude: Picasso, Zürich 1958, S. 63.
8 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbek bei Hamburg 1966, S. 27.
9 Keel, Daniel: Denken mit Picasso, Zürich 1982, S. 98.
10 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbek bei Hamburg 1966, S. 27.
11 Rubin, William: Dada und Surrealismus, Stuttgart 1968, S. 278ff.
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in einer ganzen Reihe von Variationsfolgen, in denen er spielerisch mit dem Vorbild
umgeht.
Klaus Gallwitz beschreibt in seinem Buch „Picasso Laureatus“ dessen Auseinanderset-
zung mit alten Meistern folgendermaßen: „Für ihn blieb auch später nichts so faszi-
nierend wie die Kunst der Künstler, wenn er ihre Werke nach seinen Prinzipien umfor-
men konnte. Er maß sich selbst an der Leistung der anderen, wobei er nur die Werke
als Herausforderung empfand, für deren Anspruch er in seinem eigenen Werk gerade
eine Reihe von Problemen bereithielt. Die Bilder anderer Maler sind für ihn eine zwei-
te Natur: Sie haben dieselbe Wirklichkeit wie ein Gesicht, das er malt, oder der Schä-
del einer Ziege, die er nachbildet. Bild und Abbild gelten ihm gleich viel, und in kei-
nem Fall hat er sich je mit dem Mittel der Parodie oder Polemik distanziert. Vielmehr
drängt er durch intensive Befragung einer Vorlage sich selbst immer wieder dazu, in
neuen Paraphrasen mehr über seine eigenen Möglichkeiten zu erfahren. Ein Kennzei-
chen gerade dieser Auseinandersetzung mit den Werken anderer Maler ist die Vielfalt
der Ansichten, die sich Picasso abverlangt oder die ihm das Vorbild aufdrängt und
vermittelt.“12
An dieser Stelle möchte ich Daniel-Henry Kahnweiler zu Wort kommen lassen, der
Picasso gut gekannt hat, und viele Paraphrasen Picassos gehen auf Kahnweilers Anre-
gungen zurück.
„Gesagt muss allerdings werden, dass die Wahl der Werke, die er kopiert, deutlich von
seiner Liebe zeugen, wie seine ganze Kunst. Die Frauen, die er malt, gleichen stets der
geliebten Frau. Was liebt Picasso in der Vergangenheit der Malerei? Zuvörderst wohl
Spanien. Er hat Velázquez  interpretiert, Murillo, El Greco, Frankreich, gewiss. Es gibt
Kopien nach Delacroix, nach Courbet, nach Manet, nach Poussin, nach Renoir. Und
endlich - diese Liebe ist groß – die deutsche Malerei um 1500. Nicht nur Cranach. So-
lange Picasso in Paris wohnte, Rue des Grands  Augustines, ganz nahe meiner  Woh-
nung am Quai des gleichen Namens, besuchte ich ihn jeden Morgen gegen zwölf Uhr.
Eines Tages hatte ich das Buch von Benesch über  Altdorfer unter dem Arm. Picasso
wollte es sehen, behielt es, und zeichnete dann ein ganzes Album voll mit „falschen“
Altdorfer, wie er sagte. Oft sind sie in gotischen Lettern „Altdorfer“ signiert.
Was Italien betrifft, so weiß er Giotto zu schätzen,  Massachio,  Piero della Francesca
(den Matisse so bewunderte) oder auch Michelangelo, aber er hat sie nie kopiert. Mit
dem Herzen war er nicht bei  der italienischen Kunst.  (...)  die Niederlande endlich:
Rembrandt ist ihm teuer. (...) Rubens ist ihm ein Gräuel.“13
In der Zeit der deutschen Besatzungsmacht in Paris, in der es Picasso nur selten mög-
lich ist, sein Atelier zu verlassen, setzt er sich verstärkt mit den alten Meistern aus-
einander. Vielleicht aus dem Grund, dass nicht mehr so viele äußere Reize auf ihn ein-
stürmen und er sich die Werke der Meister aus seinem Gedächtnis hervorrufen muss.
Allerdings ist Picassos Hinwendung zu den traditionellen Werken der Kunstgeschichte
nicht nur immer in einem spielerischen und gelehrten Umgang zu sehen, sondern er
verleiht beispielsweise 1944 in dem Bild Der Triumph des Pan, welches als Vorbild
12 Gallwitz, Klaus: Picasso Laureatus, sein malerisches Werk seit 1945, Luzern und Frankfurt 1971, S. 114.
13   Daniel-Henry Kahnweiler, in: Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso,   
     Herausgegeben von der Albrecht Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung
     in der Kunsthalle Nürnberg 1968, Nürnberg 1968.
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eine Bacchanalszene Poussins hat, diesem lebensfrohen Werk eine politische Aktua-
lität. Picasso zeigt in dem orgiastischen Blatt mit der zentralen Figur des Pan seine
Freude über die Befreiung Paris'.
Viele Zeitzeugen beschreiben Picasso als eifrigen Museumsgänger bis in die vierziger
Jahre hinein. Als Picasso dann 1948 die Cote d'Azur immer stärker zu seinem Aufent-
haltsort macht und somit von den großen Museen weiter entfernt ist, setzt eine ver-
stärkte Auseinandersetzung mit den Werken der Kunstgeschichte ein. Picasso liest sehr
viel Bücher, Zeitschriften und Ausstellungskataloge. „Das ist mir viel lieber, ich gehe
nicht  mehr  gerne  in  Museen,  und  so  sehe  ich  die  Dinge  in  Ruhe.“14 Dabei  muss
beachtet werden, dass die meist kleinen und schwarz-weißen Abbildungen in diesen
Büchern Picasso die Inspiration für seine Variationen liefern.
Zwischen März 1947 und Mai  1949 beschäftigt  sich Picasso eingehend mit  Lucas
Cranach. Zu Cranachs Gemälde David und Bathseba, welches Picasso nur durch eine
von Kahnweiler an ihn geschickte Postkarte  kennt,  schafft  Picasso eine Reihe von
Lithografien.  Auch im Jahre 1949 variiert  er Cranachs Bild  Sibylle von Cleve als
Braut und auch Venus und Amor inspirieren Picasso.
Die Variationsfolgen, die Picasso nach dem Zweiten Weltkrieg schafft, rufen nicht nur
Anerkennung, sondern Kritik und Unverständnis hervor. Die zeitgenössische Avant-
garde misst künstlerische Originalität anhand von Brüchen gegenüber der Tradition.
Picassos Bilder, die sich auf diese Tradition berufen, müssen für diese Leute als Man-
gel künstlerischer Schöpfungskraft angesehen werden. Gerade aber der Gegensatz zwi-
schen Vorlage und seiner eigenen künstlerischen Paraphrase bietet Picasso die Mög-
lichkeit, seinen eigenen Stil herauszustellen und mit den Meistern der Kunstgeschichte
in Wettstreit zu treten.
Einen Grund für die im Spätwerk ausgreifenderen Variationsfolgen könnte sein, dass
Picasso sich dadurch in der Lage sieht, seine eigene Stellung und sein eigenes Schaffen
innerhalb der Kunstgeschichte zu reflektieren.
Mitte der fünfziger Jahre schafft  Picasso eine große Folge von Gemälden, Grafiken
und Zeichnungen nach Delacroix' Gemälde  Die Frauen von Algier.  Die Arbeit an
diesem Bild bezeugt Picassos grandioses Gedächtnis, da er das Gemälde Delacroix'
wohl seit Jahren nicht mehr gesehen hat. Erste Ideen dazu sind bereits in einem Skiz-
zenbuch zu finden, welches Picasso im Januar 1940 fertigt. Das Malen der Gemälde
vollzieht  sich  ab  Dezember  1954 innerhalb  von zwei  Monaten,  wobei  Picasso  die
Gemälde mit Buchstaben versieht, so dass man genau in der Lage ist, die Folge der
Paraphrasen nachzuvollziehen. 
Henri Matisse stirbt im November 1954 und in den Werken zu Delacroix sind ebenso
Reminiszenzen  an  diesen  verehrten  Künstlerkollegen  zu  finden.  Interessiert  wird
Picasso an dem Motiv von Delacroix wohl der Blick des Voyeurs in einen Harem
haben, damit führt er das Thema von David und Bathseba weiter.
14 Kahnweiler, Daniel-Henry: Einführung: Cranach und Picasso, Ausstellungskatalog Kunsthalle Nürnberg, 1968,
   ohne Seitenangabe.
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1957 folgt die Auseinandersetzung mit einem der größten Vorbilder Picassos: Dem
Spanier Diego Velázquez und seinem berühmten Werk Las Meninas, das er in seiner
Jugendzeit im Prado gesehen und bewundert hat. Zurückgezogen in seiner Villa La
Californie in der Nähe von Cannes malt Picasso über 50 Gemäldevariationen.
Es folgen wieder Variationen zu Arbeiten Cranachs, bis Picasso ab 1959 Manets Ge-
mälde Frühstück im Freien in etlichen Variationen untersucht. Dieses Werk kennt er
seit 1900, wo er es auf der Weltausstellung in Paris sieht und das ihn sein Leben lang
interessiert  und  begleitet.  Er  variiert  Farben  und  Personenanzahl,  er  verändert  die
Komposition  und  Details.  1970  greift  er  Manets  Gemälde  noch  einmal  in  seiner
Grafikfolge Suite 156 auf.
Der moderne Künstlerinterpret unterwirft „die benutzten Gemäldevorlagen in einem
schöpferischen  und  planvollen  Akt  der  Aneignung  seiner  Bildlogik  und  formalen
Grammatik,  so dass im Laufe  dieses analytischen Prozesses aus fremden,  künstler-
ischen Idiomen eigene werden. Dieser kreative Prozess der Anverwandlung ist somit
nicht als Epigonentum oder verzweifelter Eklektizismus zu bezeichnen, der sich aus
einem Mangel an Erfindungsgabe oder künstlerischer Inspiration erklären ließe. Die
Bildparaphrasen  sind  vielmehr  bewusst  inszenierte  und  selbstbewusst  dargebotene
Vorführungen künstlerischer Souveränität  und Stärke.  Picasso pervertiert  somit den
akademischen Lehrkanon, indem er der Einübung in die Geschichte, in vorbildhafte
kanonische Themen und Stillagen die Applikation seines eigenen Gestaltungswillen
auf  die  historischen  Werke  entgegenhält.  Und  gerade  dadurch  verleiht  er  ihnen
vielfach  Nobilität  und  Aktualität,  denn  es  handelt  sich  nicht  um Trivialisierungs-
prozesse  oder  Entthronungen  von  Werken,  die  zu  Inkunabeln  eines  als  absolut
gesetzten  ästhetischen  Wertekanons  geworden  sind.  Während  Werke  wie  Marcel
Duchamps  Bearbeitung  von  Leonardos  Mona  Lisa eher  den  Götzensturz  einer
musealen  Ikone  inszenieren,  betreibt  Picasso  mit  seinen  Variationsfolgen  eine  Art
bildkünstlerische Denkmalpflege.15
Es wäre absolut  falsch,  bei  Picasso das letzte Bild einer Serie von Variationen als
Schlussbild, als endgültigen Wert anzunehmen und die vorangegangenen Arbeiten als
einzelne Entwicklungsschritte auf diesem Weg zum Ziel zu betrachten. Picasso selbst
nimmt dazu Stellung: „Ich staune über die missbräuchliche Verwendung, die man dem
Worte „Entwicklung“ angedeihen lässt. Ich entwickle mich nicht, ich bin. Es gibt in
der  Kunst  weder  Vergangenheit  noch  Zukunft  (...)  Veränderung  bedeutet  nicht
Entwicklung (...)  Was ich sehe,  stelle  ich dar,  manchmal in  der,  manchmal in  der
Form.“16 
Ein weiterer wichtiger Punkt, der mir erst während der intensiven Beschäftigung mit
diesem Thema bewusst  wurde,  ist  die  Frage,  aus  welchen Motiven heraus  Picasso
Werke anderer Meister aufnimmt. Diese Motive denke ich in drei Aspekte zerlegen zu
können: Zum einen arbeitet  er in seiner Jugend und während der Akademiezeit  an
Originalen, um an den „Alten Meistern“ zu lernen. Diese Arbeiten geben das Original
oft sehr naturgetreu wieder. Ähnlich formuliert dies auch K. E. Maison in seinem Buch
15 Müller, Markus: Kreative Raubzüge auf dem Feld der Kunstgeschichte, Picassos Variationsfolgen, in: Müller, 
   Markus (Hrsg.): Picassos imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 42.
16 Picasso, Pablo: Wort und Bekenntnis, Die gesammelten Dichtungen und Zeugnisse, Zürich 1954.
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„Bild und Abbild“:  „Welches waren denn die Absichten, aus denen heraus Kopien
geschaffen wurden? Vom Künstler her gesehen war das Wesentliche stets, sich neue
Formen und neue Ideen  zur Erweiterung seines Schatzes an Ausdrucksmöglichkeiten
eigen zu machen.“ Ähnlich argumentiert auch Phoebe Pool: „Picassos ständiger Um-
gang mit anderen Künstlern war zum Teil der übliche Weg eines jungen Malers, der
sich in seinem Handwerk übte – wobei ihn seine enorme Fähigkeit zur Imitation weit
über dieses Übliche hinausführte. (...) Sein Interesse galt genauso den verschiedenen
Kunstsprachen,  wie  auch viele  Schriftsteller  im frühen 20.  Jahrhundert  es  sich zur
Gewohnheit gemacht hatten, mit verschiedenen älteren Stilformen zu spielen.“17
Ein zweiter Grund des Aufnehmens einzelner Bestandteile eines Werkes ist – z.B. der
oben erwähnte Stuhl van Goghs - um mit den Zitaten zu spielen. Picasso setzt sich Zeit
seines Lebens mit  bedeutenden Kunstwerken auseinander und die Lösungen anderer
Künstler sind ihm immer präsent – hier fällt mir das geflügelte Wort des „imaginären
Museums“ ein - und er variiert sie. „In diesem Fall besteht der Akt der Verehrung im
Ausdruck  der  Bewunderung  in  der  Hochachtung  eines  Künstlers  einem  anderen
gegenüber. Der schöpferische Akt besteht in dem Versuch, ein Bild nachzuschaffen
und damit neu zu schaffen, um es sich ganz anzueignen.“ 
Nun folgt der dritte Aspekt: Hier übernimmt Picasso einen großen Teil eines Bildes –
z.B.  Las Meninas – er kopiert es aber nicht, sondern kommt zu einer völlig neuen
Lösung und Sichtweise. Er setzt sich nicht nur in die Tradition der großen Meister,
sondern bemüht sich diese sogar zu übertreffen. Besonders als Picasso kurz nach Ende
des Zweiten Weltkrieges die Möglichkeit hat, im Louvre seine Bilder für einen Tag
neben die der Meister zu hängen und so ein direkter Vergleich stattfinden kann, sieht
er sich in die Reihe seiner berühmten Vorgänger eingereiht. Hinzu fügt sich „die Lust
an  der  Satire  oder  die  Freude  am Außergewöhnlichen,  Ausgefallenen.  (...)  Dieser
unschuldige Spaß ist ein Vorläufer der viel weitergehenden und uns so oft befremdlich
erscheinenden „Kopien“ Picassos, in denen ein Vorbild gleichzeitig verehrt und im
machtvollem Ansturm völlig zerstört wird.“ Man merkt, dass das Buch  Maisons aus
dem Jahre 1960 ist. Ich denke nicht, dass Picasso im machtvollem Ansturm die Vorbil-
der zerstört, aber die Sichtweise dieser nun gut fünfzig Jahre zurückliegenden Zeit ist
interessant.  
Natürlich schließen sich die einzelnen Gründe einander nicht aus, sondern das Motiv
für das Zitieren eines Teiles oder eines ganzes Bildes setzt sich aus den genannten
Gründen zusammen.
Bisher  habe  ich  nur  von  der  Auseinandersetzung  Picassos  mit  „Alten  Meistern“
gesprochen. Allerdings ist bei Picasso der Austausch mit zeitgenössischen Künstlern
äußerst wichtig.  
Obwohl ein Maler nach Picassos eigener Aussage sich seine Sammlung an Bildern
selbst schafft, kauft und tauscht Picasso Bilder mit andern Künstlern. Diese nicht selbst
produzierten Werke haben natürlich einen großen Einfluss auf das Schaffen Picassos.
Seit seinen frühen Jahren in Barcelona und Paris ist  Picasso gewohnt,  sich mit an-
17 Pool, Phoebe/ Blunt, Anthony: Picasso – The Formative Years. A study of his sources, Studio Books, London  
   1962, S. 5.
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deren Künstlern auszutauschen, dies ist ihm Anregung als auch Bedürfnis. Regelmäßig
trifft  man  sich,  redet  unter  anderem  über  künstlerische  Probleme  und  hilft  sich
gegenseitig. Die herausragendsten Beispiele sind Braque, mit dem er während etlicher
Jahre  gemeinsam den  Kubismus  entwickelt,  der  Zöllner  Rousseau,  dessen  Bankett
1908 auch als  Zeichen der  künstlerischen Verehrung verstanden werden kann,  Cé-
zanne, dessen Arbeiten Picasso im Salon 1907 in Paris sieht, und schließlich Matisse,
mit dem ihm später am Mittelmeer eine tiefe Freundschaft verbindet.
Der  große  Aufwand  dieser  Arbeit  liegt  darin,  dass  es  zu  diesem  Thema  eine
unüberschaubare Literatur zu paraphrasierten Einzelwerken gibt, beispielsweise findet
man im Buch von  Carsten Peter Warncke und Ingo  Walther ein ganzes Kapitel zu
Picassos Las Meninas und in den Büchern von Josep Palau i Fabre findet man hin und
wieder  Hinweise,  aber  nur  wenige  Untersuchungen,  die  das  Thema  insgesamt  zu
beleuchten versuchen. Das Picasso Museum in Münster hat 2001 das Buch zur Aus-
stellung „Picassos  imaginäres  Museum“ herausgegeben,  das  mir  wichtige  Informa-
tionen bereitstellte. Hier wird allerdings nicht versucht, einen chronologischen Über-
blick zu schaffen, sondern einzelne Aspekte werden in Aufsätzen untersucht, zudem
konzentriert sich die Arbeit auf Werke Picassos, die sich im Besitz des Museums be-
finden. Die Bücher von Josep Palau i Fabre haben mir wertvolle Hinweise und qua-
litativ gutes Bildmaterial geliefert. Die beiden bis jetzt erschienenen Bücher zu Picasso
von Richardson lieferten die genauesten Angaben zur Biographie Picassos und neue
Einsichten in Datierung und Interpretation einzelner Arbeiten, nach denen ich mich bei
unterschiedlichen  Positionen  gerichtet  habe.  Elisabeth  Cowling  hat  in  ihrem Buch
„Style and Meaning“ viele für Picasso mögliche Quellen zitiert und ihr Buch war für
diese Arbeit sehr aufschlussreich.
Ansonsten habe ich Bücher durchgeblättert und selbst geschaut, ob ich Bekanntes ent-
decke und an welchen Künstler mich das Zitat erinnert. Dann musste ich die Werke
dieser Künstler durchforsten auf der Suche nach geeignetem Material und dieses er-
schlug  mich  fast.  In  beinahe  jedem Bild,  vielleicht  mit  Ausnahme  des  Kubismus,
glaubte ich Anlehnungen zu finden, oft mehrerer Künstler. Es konnte sein, das bei-
spielsweise – ich denke an den aufgebahrten Casagemas – das Motiv an Munch mahn-
te, der Farbauftrag an van Gogh und das Thema eines Totenporträts ist schon im 18.
Jahrhundert zu finden. 
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Pablo Picasso
Große Vase „Flötenspieler und Tänzer“ 
Vallauris, Mai 1950
Roter Ton, auf der Drehscheibe geformt,  
Verzierung mit Einritzungen und Engobe
Höhe 70cm
Privatbesitz18 
Der  Bezug  auf  ältere  Kunst  hat  für  den  jungen  und  jüngeren  Picasso  den  Sinn
Vorbilder zu finden und Anregungen zu verarbeiten. Dieser Prozess erreicht in den
vierziger Jahren einen vorläufigen Höhepunkt. Ich habe ein Beispiel ausgewählt,  in
dem Picasso sich auf  antike  Vorbilder  bezieht.  Seine Gefäße  sind allerdings  keine
Kopien der griechischen Vasen. Er variiert die antiken Prinzipien und übersetzt sie in
eine moderne Formensprache. Seine Figuren passen sich den Vasen organisch an und
„fügen sich in ihrer Modernität zu klassisch ausgewogenen Kompositionen von großer
Schönheit.“ 
18 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 494.
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Werner Spies                                                                  Rabert Capa/Magnum
Skulpturensaal in Mougins                                            Picasso in der Grimaldi-Festung
Im Hintergrund ein Abguss                                            Fotografie
Michelangelos Sklaven                                                  195219
Fotografie20
                                                    
Häufig kann man Vorbilder nicht konkret an einzelnen Kunstwerken nachweisen, aber
der Einfluss im Gesamtwerk ist offensichtlich. Hinweise dafür liefern Fotos aus seinen
Ateliers und schließlich Picassos eigene Sammlung, die die Bedeutung, die Picasso
diesen Kunstwerken beimaß, erahnen lassen. Er benötigt den Anreiz durch Formen. Zu
Brassai sagte Picasso einmal, dass „er es nicht verstehe, wie man von einem formlosen
Block Marmor angeregt werden könne.“21 
19 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 127.
20 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 120.
21 Zitiert nach: Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 123.
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Edward Quinn
Eine Wand in Picassos Atelier
Fotografie22
An eine Wand seiner Villa „La Galloise“ hat Picasso die Reproduktion eines Cranach-
Porträts geheftet. Darunter ein Selbstbildnis und ein Porträt seiner Frau von Rousseau.
Picasso und die Fotografie
Seit  der  Jahrhundertwende  beschäftigt  sich  Picasso  intensiv  mit  der  Fotografie,  in
seinem Nachlass befinden sich mehrere tausend Abzüge. Mit Sicherheit gibt es eine
enge Beziehung zwischen Picassos schöpferischer Arbeit und der Fotografie. Es gibt
Fotografien, die Picasso selbst angefertigt hat, die einen hohen künstlerischen Stellen-
wert  innehaben  und  zeigen,  dass  Picasso  auch  als  Fotograf  ein  mehr  als  ernstzu-
nehmender Künstler gewesen wäre. Des weiteren gibt es viele Bilder, die den Fortgang
seiner Arbeit demonstrieren und schließlich eine enorme Anzahl von Fotografien von
Bildwerken, die Picasso selbst gekauft oder geschenkt erhielt. In dieser Arbeit ist aber
nur ansatzweise der Aspekt zwischen Fotografie und Malerei behandelt. Bei diesem
Thema war mir das Buch „Picasso und die Photographie“ von Anne Baldassari von
unschätzbarem Wert.  Mit  Sicherheit  ist  die  gesamte  künstlerische  Arbeit  Picassos
besonders ab den zwanziger Jahren von der Fotografie und Ansichtskarten beeinflusst.
Ich  kann  nicht  alle  Ähnlichkeiten  zwischen  Fotos  und  einem  bestimmten  Werk
aufführen, sondern werde mich auf einige Wesentliche beschränken.
Die  Maler  des  neunzehnten Jahrhunderts  studieren  die  Alten  Meister  in  Form von
Stichen,  die  Generation  von  Picasso  studiert  diese  anhand  von  Fotografien  und
Reproduktionen, von denen sich tausende im Nachlass Picassos befinden. Eine davon
22 Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben von der Albrecht 
   Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Nürnberg 1968, 
   Nürnberg 1968, S. 3.
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ist eine Abbildung des Gemäldes Das Begräbnis des Grafen Orgaz von El Greco und
ist in einem Zustand, der vermuten lässt, die Abbildung habe etliche Zeit an der Wand
in Picassos Atelier gehangen. Diese findet ihren Weg in Picassos Bild Das Begräbnis
Casagemas.
Picassos Gedächtnis für Formen ist überwältigend und allgegenwärtig. Die Kombinati-
onen, die er betreibt, begründen, dass jede Form, die er irgendwo einmal gesehen hat,
irgendwo und irgendwann wieder einmal auftauchen oder anklingen. Aber auch äußere
Einflüsse, wie beispielsweise die Romreise 1917, 1924 das Mercure Ballett, der Surre-
alismus 1928, der Kauf des Schlosses Boisgeloup 1931, der spanische Bürgerkrieg, der
zweite Weltkrieg mit  der Befreiung schließlich 1944/45,  Urlaubsaufenthalte und so
weiter und so weiter, die Picassos Neugier wecken oder ihn auf emotionaler Ebene
ansprechen, können impulsgebend für eine anhaltende Beschäftigung und Experimen-
tierfreude sein, die er dann mit Geduld weiterentwickelt und immer wieder neu formt.
Trotz dieser unterschiedlichsten Impulse und Anregungen schreitet Picasso beharrlich
auf seinem Weg weiter, wobei er das Emotionale mit der Intelligenz verbindet und auf
jede Ablenkung mürrisch reagiert. Picassos Schwung und seine Expressivität bleiben
immer dem ordnenden Willen unterworfen, Probleme der Komposition, der Farbe, des
Raumes und des Rhythmus harmonisch miteinander zu verbinden. Dabei probiert und
prüft er selbst alle möglichen Mittel zur Transkription einer Idee der Kunstgeschichte
und seiner Zeitgenossen gewissenhaft aus.
Ich möchte am Schluss meiner Einleitung Picasso selbst zu Wort kommen lassen, der
sich zu diesem Thema äußerte: „Was ist im Grunde ein Maler? Ein Sammler, der sich
dadurch eine Sammlung schaffen will, dass er sich selbst die Bilder malt, die er bei
anderen  liebt.  So  fange  ich  auch  tatsächlich  an,  und  dann  wird  es  doch  etwas
anderes.“23
Ein weiterer wichtiger Punkt dieser Arbeit ist der Aufbau, wobei ich mich entschieden
habe,  chronologisch  vorzugehen und nicht  thematisch.  Dabei  gliedere  ich  Picassos
Leben in Perioden ein,  die durch charakteristische Daten seiner Biografie erklärbar
sind.  Natürlich  ist  jede  Periodisierung  und  Gliederung  künstlich  und  willkürlich,
besonders  bei  einem  Maler  wie  Picasso,  der  unterschiedliche  Stile  nebeneinander
benutzt und Anregungen aus allen Richtungen und Lebensbereichen in sich aufnimmt.
Picasso ist in der Lage, zur gleichen Zeit klassizistisch und romantisch zu arbeiten, er
kann realistisch und expressionistisch malen, er kann die Umwelt naturalistisch nach-
empfinden oder  sie  durch gewaltige  Deformationen verformen,  er  kann das  Wahr-
nehmbare darstellen ebenso wie die Natur durch abstrakte Zeichen ersetzen, er ist in
der Lage, Farben zu verdrängen und ebenso durch übersteigerte Farben die Wirkung
hervorzuheben, er arbeitet riesige Wandgemälde genauso aus wie kleinste, flüchtige
Zeichnungen und Skizzen, er kann gefallen, aufrütteln und Widerstand hervorrufen:
Und dies alles in den unterschiedlichsten Techniken künstlerischen Ausdrucks. Und
trotz dieser Unterschiedlichkeit und Wandlungsfähigkeit bleibt er doch immer unver-
kennbar  Picasso. 
23 Zitiert nach: Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 153.
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Mit dem Wissen um die Unzulänglichkeit teile ich dennoch Picassos Werk in unter-
schiedliche Phasen ein, um die Arbeit übersichtlicher zu gestalten. Dabei lege ich die
Einteilung  sowohl  nach  stilistischen  Wandlungen,  als  auch  nach  geographischen
Gegebenheiten fest. Picassos Aufenthaltswechsel bringen immer auch einen Wechsel
der Umwelt mit sich und häufig damit verbunden einen Wechsel der Lebensumstände,
sofern äußere Gegebenheiten Einfluss haben, sei es als Quelle und Inspiration, sei es
als  Hemmnis  oder  Hinderung.  Sicherlich  erfasst  man  damit  nur  einen  Teil  des
Künstlers Picassos, denn in allen seinen Werken ist Picasso spürbar.
Um der Arbeit  Übersichtlichkeit  zu geben,  muss ich mich,  wenn auch ungern,  der
Unsitte  des  Katalogisierens bedienen.  Begriffe  wie  Blaue  Periode  etc.  haben  im
Grunde genommen überhaupt keine Bedeutung und können mit analytischen Mitteln
nicht gedeutet werden. Picassos Schaffen ist aus Leidenschaft, aus Wagnissen und mit
flammender  Begeisterung  hervorgegangen  und  dafür  gibt  es  keine  standarisierten
Regeln.  Picasso hat  nie  die  Absicht  gehabt  in  Blau zu malen,  ebenso hat  er  nicht
vorbedacht kubistisch gemalt. Picasso kann nicht eingestuft werden und in Schubladen
gepresst  werden.  Deshalb  kann  diese  Arbeit  auch  nur  ein  Versuch  sein,  sich  dem
riesigen und gewaltigen Werk einen Schritt weit zu nähern und eine, wenn auch noch
so flüchtige Ahnung von der gewaltigen Tragweite seines ungeheuren Schaffens zu
vermitteln.
II.   Tradition und Geniebild bei Picasso
In dem letzten diktierten Brief definiert Goethe seine Auffassung von Genie, die auf
Picasso zugeschnitten scheint:  „Das beste Genie ist  das,  welches  alles  in sich auf-
nimmt,  sich alles  zuzueignen weiß,  ohne dass  es der  eigentlichen Grundstimmung,
demjenigen,  was man Charakter nennt,  im mindesten Eintrag tue,  vielmehr solches
noch erst recht erhebe und durchaus nach Möglichkeit befähige.“ 
Seit der Renaissance gilt der Künstler als Heros, als Genie, der sich über handwerk-
liche  Fähigkeiten  erhebt.  Fantasie,  Erfindungsreichtum und Besessenheit  gelten  als
Merkmale und der Künstler schöpft aus einer Inspiration mit unbezähmbarem Drang.
Das Genie  ist  angeboren.  Deshalb  beachtete  man die  akademische  Ausbildung bei
Picasso lange Zeit nicht sehr. Die Legende des Vaters, der dem Sohn den Pinsel in die
Hand gibt  und selbst  nicht  mehr malt,  ist  nicht  nur  bei  Picasso,  sondern auch bei
Raffael zu finden. Zu dem Genie gilt die überragende handwerkliche Fähigkeit, der
Künstler schafft  in Sekundenschnelle perfekte Abbilder.  Dem Genie nahe steht der
Wahnsinn, das Dämonische, aber auch in der physischen Entsprechung eine gewaltige
sexuelle Potenz. 
In diesen Mythen können wir deutlich Züge des realen Picasso sehen und er tut sein
übriges, um die Legende des potenten Genius aufrechtzuerhalten. Man denke hier an
den Film „Das Mysterium Picasso“. Trotz der immensen Fülle der geschaffenen Werke
sind es nur wenige Themen, die immer wiederkehren: Maler und Modell, Stierkampf,
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Porträts,  Badende,  Akte,  Stillleben,  Figuren  der  Antike.  Immer  und immer  wieder
variiert er diese Themen und versteht sie selbst als Kette von Erprobungen. Das heißt,
er sieht  nicht  das  Einzelwerk,  sondern das Ganze.  Aber in  diesem überaus  großen
Reichtum des Schaffens steht Picasso in einer langen Reihe. Rubens beispielsweise
diktierte  einen  Brief  während  des  Malens  und  ließ  sich  gleichzeitig  aus  antiker
Literatur  vortragen.  In  diese  Tradition  will  er  sich  stellen,  er  sieht  sich  als  neuer
Rembrandt. Dies wird in den fünfziger Jahren besonders deutlich, in seiner immensen
Variationsfülle des Themas „Maler und Modell“. 
Allerdings widerspricht Picassos Auffassung der des unbewusst handelnden Künstler-
genies. Picasso arbeitet rational und konsequent. „Picasso erzeichnete sich im wahrsten
Sinne des Wortes seine Ideen und gelangte zu einer Einheit von Idee und Kunstwerk,
von  Inhalt  und  Form,  die  im  Grundsatz  traditionell  ist  und  einmal  mehr  seine
klassische  Prägung  offenbart.“  So  kann  er  radikale  Neuerungen  durchführen  und
trotzdem  die  Traditionen  weiterentwickeln.  Er  überwindet  mit  den  Demoiselles
d’Avignon das  Erzählende  und  mit  Guernica schafft  er  einen  neuen  Typus  des
Historiengemäldes. Er ist Traditionalist und Revolutionär in einem.
In einem weiteren Punkt gibt es einen deutlichen Widerspruch zwischen Picasso und
der romantischen Auffassung des Geniebildes, die den Künstler ihrer Zeit weit voraus
sehen, als eine Art Prophet. Picasso dagegen lebt in seiner Zeit, er ist mit ihr verbunden
und spiegelt sie nicht nur wider, sondern lebt sie auch auf eine höchst intensive Weise.
Er gehört zu der kleinen Gruppe, die als erste ihre Zeit erkennt und nicht hinter ihr
zurückbleibt.
Frank Elgar formuliert Picassos Genie 1956 folgendermaßen: „In ihm wohnen mehrere
Seelen, die miteinander in Wettstreit liegen und sich bekämpfen. Er ist ein für alles
empfänglicher  Individualist,  ein  Spielball  für  die  unterschiedlichsten  Ursachen und
Kräfte, aus denen sich seine Imagination nährt, die jedoch stets von seinem Intellekt
beherrscht wird. Picasso ist ein Lyriker, der sich unaufhörlich erneuern und das Weltall
neu entdecken will, und er ist ein Revolutionär, der sein Ziel nach allen Richtungen hin
verfolgt, jeden Vorurteilen feindselig entgegentritt, überall Türen aufstößt, die er als-
bald wieder hinter sich schließt. Eine einzigartige Persönlichkeit steht hinter all den
Widersprüchen, die er in seinem Werk Gestalt werden lässt, dessen Uneinheitlichkei-
ten zugleich  doch  stets  mit  demselben  Siegel  gekennzeichnet  ist.  Welches  Feuer,
welche Freiheit des Ausdrucks zeigt dieses Werk! Wie beißend sind seine Angriffe,
wie schnell seine Entschlüsse, wie frisch seine Linie, die alle überkommenen Regeln
missachtet, wie kühn die Formen, die er gegen jedes Erwarten erfindet!“24
Manuel Pallarès erinnert sich im Jahre 1972 an seine Begegnung mit Picasso in Barce-
lona in der Klasse der Escuela de Bellas Artes „La Llotja“ aus dem Jahre  1895/1896.
„Er war eine ausgeprägte Persönlichkeit (...) Er war ein sympathischer Junge und allen
anderen Studenten, die immerhin fünf oder sechs Jahre älter waren, um vieles voraus
(...) er begriff alles blitzschnell. Die Bemerkungen der Professoren interessierten ihn
wenig, ja er schien sie sogar zu ignorieren. Picasso hatte keine künstlerische Vorbil-
24 Elgar, Frank: Sein Werk, in: Elgar/Maillard: Picasso. Sein Leben und Werk, München 1956, S. 267.
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dung, dafür aber eine außergewöhnliche Neugier. Die Ereignisse auf der Straße und im
Café erfasste er mit einem Blick und erinnerte sich noch Monate später daran ...“25 Die
Erinnerung  des  Freundes  ist  mit  Sicherheit  im  Laufe  der  Jahre  verblasst  und  der
allgemeinen Meinung über Picassos Geniebild angeglichen. Dass Picasso keine künst-
lerische  Vorbildung gehabt  habe,  ist  wohl  eindeutig  ins  Reich  der  Fantasie  einzu-
ordnen, aber auch, dass Picasso den Lehrern nicht zugehört habe, möchte ich ernstlich
bezweifeln, denn in seinen jungen Jahren hat er sowohl dem Vater als auch den Pro-
fessoren sehr  eifrig  zugehört  und nach ihren Anweisungen gearbeitet.  Wichtig und
treffend erscheint mir die Aussage Pallarès', dass Picasso alles mit einem Blick erfasste
und sich noch Monate später daran erinnerte. Dies bezeugt sein überaus gutes Gedächt-
nis, besonders im visuellen Bereich, dass für sein immenses Schaffen von größter Be-
deutung ist.
Erstaunlicherweise gibt es von Picasso überhaupt keine Kinderzeichnungen, in denen
sich  die  kindliche  Fantasie  frei  entfalten  kann.  Die  zeichnerische  und  malerische
Produktion setzt erst relativ spät in La Coruna ein. Erst Mitte der 90er Jahre steigert
sich die Anzahl der Bilder und erste erstaunliche Schritte und Erfolge können daran
abgelesen werden. Ein Wunderkind, wie etwa Mozart es war, ist Picasso also nicht. Ab
dem vierzehnten Lebensjahr  macht  er  allerdings  solch rasche Fortschritte,  dass bei
seiner  zweiten Ausstellung im Café  Els Quatre Gats über  ihn  als  ein  jugendliches
Genie berichtet wird.26
Am Schluss dieser Einleitung möchte ich noch einmal betonen, dass Picasso immer
Picasso  ist  und  bleibt.  Großartige  Werke  der  Vergangenheit  üben  auf  schwache
Künstler eher negative Folgen aus: Sie ahmen diese nur nach. Die vielfältigen Informa-
tionen  werden  nur  unverarbeitet  wiedergegeben.  Ganz  anders  ist  dies  bei  Picasso.
Selbstverständlich wirken Tradition und Kunst vergangener Epochen auch auf Picasso,
aber ein so neugieriger  und aufnahmebereiter Künstler wie Picasso lässt  sich nicht
passiv von Meisterwerken beeinflussen, sondern er selektiert die unglaubliche Anzahl
von  auf  ihn  einströmenden  Ideen.  Diese  Auswahl  geschieht  teilweise  bewusst,  im
Sinne von suchendem Wahrnehmen, aber auch unbewusst, so dass etliche Information
erst gar nicht ins Bewusstsein vordringen. Der Künstler ist also aktiv beteiligt. 
Die große Zahl an Gemälden, Zeichnungen, Grafiken, Reliefs und plastischen Werken
der Vergangenheit, die in dieser Arbeit angeführt werden und als Vorbilder herange-
zogen werden, verblüffen häufig durch ihre große Ähnlichkeit, aber oft sind es nur
allgemeine Bezüge, die übereinstimmen. Es ist eher unwahrscheinlich, dass Picasso
alle in dieser Arbeit aufgeführten Werke gekannt hat, obwohl ich mich in der Auswahl
verstärkt um diejenigen Arbeiten bemüht habe, von denen bekannt ist, dass Picasso sie
in irgendeiner Art und Weise wahrgenommen hat. Trotzdem ist diese Untersuchung
nicht müßig, wenn auch zunächst ein Vergleich von Picassos Arbeiten und Werken der
25 Cabanne, Pierre: Le siècle de Picasso. I. La jeunesse, le cubisme, le théatre, l'amour (1881-1937), Paris 1975,  
   S.  51.
26 „In diesem Alter (...) ist es erstaunlich und großartig, dass einer bedeutende Dinge vollbringt oder vollbringen 
   will.“ Pujolà i Vallès, Frederic: Crónica de Arte. Exposición a Els Quatre Gats. In: Las Noticias (Barcelona), 
   Nr. 1582, 23. Juli 1900, S. 1.
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Tradition nur zu Ähnlichkeiten in Motiven, Stilen und Kompositionen führen. „Ein
sorgfältiger Vergleich zwischen Picassos Version und den Werken der früheren Maler
ist der bestmögliche Führer zum Verständnis und zur Einschätzung der Revolution, die
er  in  der  Malerei  ausgelöst  hat.“27 Picasso  besitzt  eine  außergewöhnliche „visuelle
Neugierde,  virtuelle  Erregbarkeit  und  Aufnahmefähigkeit,  mit  dem Gedächtnis  für
visuelle Phänomene und sicher auch einer imitativen Begabung“.28 Seine schnelle und
intensive Auffassung seiner eigenen Umwelt, seiner eigenen Lebenswirklichkeit ver-
bindet er mit dem Erleben für ihn interessanter Kunstwerke, wobei Postkarten, Abbil-
dungen in Büchern etc. mit eingeschlossen sind, die sich bei ihm zu einem „einzig-
artigen Anregungsmaterial“29 verschmelzen und ein „inneres, stets gegenwärtiges und
aktualisierbares  Wahrnehmungsreservoir  mit  Bildvorstellungen“30 füllt.  Mit  diesem
immer verfügbaren und präsenten Material erarbeitet sich Picasso seine eigene  For-
mensprache und Bilderwelt. 
Belege für Picassos intensives Suchen und Studium der Arbeiten aus der Vergangen-
heit gibt es etliche, die im Laufe der Arbeit genannt werden, ebenso Beweise für sein
sprichwörtlich  visuelles  Erinnerungsvermögen,  nach  dem  er  kaum  nach  Modellen
gearbeitet hat. Sabartés berichtet: „Er kann die Realität in all ihrer Vielfältigkeit ohne
Modell aus dem Gedächtnis rekonstruieren ... Männer, Frauen, Tiere, Pflanzen – alle
kennt er auswendig; er kennt ihre Formen und ihre Besonderheiten, er kennt sie von
allen Seiten. Es ist ihm alles gegenwärtig ... Was er einmal gesehen hat, behält er für
immer. Aber er weiß selbst nicht, wann und wie es einmal wieder auftauchen wird.“31
Picasso selbst sagt dazu: „Alle Vorstellungen, die wir von der Natur besitzen, verdan-
ken wir Malern. Wir sehen durch ihre Augen.“32 Picasso interessiert sich prinzipiell für
die Kunst aller Völker und aller Epochen. Diese unglaubliche Menge vereinigt sich zu
einer eigenen Wirklichkeit  und Picasso reagiert  auf  diese Kunstwirklichkeit  ebenso
wie er auf seine persönliche Wirklichkeit reagiert. In der Kunstwirklichkeit sind die
vielfältigsten  Ausdrucksmöglichkeiten  versammelt,  die  Picasso  aufgreift  und  sie
dadurch anerkennt und sie für seine Bildideen nutzt, aber sie gleichzeitig entsprechend
transformiert und zu eigenen Transformationen umarbeitet.
Picasso greift auf Meisterwerke der Vergangenheit zurück, indem er sie paraphrasiert,
aber auch einen Wettstreit mit ihnen eingeht und sich damit in eine Kontinuität stellt.
Er  stellt  sein  Selbstwertgefühl  als  Künstler  dar,  beweist  seinen  Glauben  an  die
schöpferische  Kraft  und  verdeutlicht  seine  Vorstellung  über  die  zeitüberdauernde
Kunst. Indem er traditionelle Kunst aufgreift  und sie mit eigenen Innovationen ver-
mischt, leistet er einen Beitrag zum Fortbestand der Kunst.
27 Penrose, Roland: Leben und Werk, München 1961, S. 348.
28 Weisner, Ulrich: Picassos klassizistische Periode, in Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Bielefeld 
    1988, S. 181.
29 Weisner, Ulrich: Picassos klassizistische Periode, in Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Bielefeld 
    1988, S. 181.
30 Weisner, Ulrich: Picassos klassizistische Periode, in Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Bielefeld 
    1988, S. 181.
31 Zitiert nach: Weisner, Ulrich: Picassos klassizistische Periode, in Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos   
   Klassizismus, Bielefeld 1988, S. 181.
32  Weisner, Ulrich: Picassos klassizistische Periode, in Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Bielefeld
    1988, S. 182.
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Picasso weist die Fähigkeit auf, an Werken anderer Maler deren Stile zu erkennen und
zu  interpretieren,  sie  nachzubilden  und  sich  einzuverleiben,  und  so  kann  es  dem
Betrachter  erscheinen,  dass  Picasso  in  einem  alten  Stile  malte,  oder  sogar  durch
Verschmelzung alter  Stile,  neue  alte  Stile  zu  erfinden.  Doch nichts  ist  weiter  von
Picassos Intention entfernt als dieser Anschein, er ist mitnichten ein historisierender
Künstler. Er benutzt traditionelle Motive und Stile, um sie seinen eigenen künstler-
ischen  Reflexionen  unterzuordnen,  indem er  sie  reflektierend  verarbeitet.  Picassos
Arbeiten sind absolut eigenständige Werke mit einer unglaublich frischen Erfindungs-
gabe. 
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III. Picassos Ausbildung bis 1898
a. Málaga, 25. Oktober 1881 – Herbst 1891
Karte der wichtigsten Städte und Orte, die in der Jugend Picassos eine Rolle spielten.
Die Orte, an denen Picasso gewohnt hat, sind durch einen großen schwarzen Punkt und
Großbuchstaben gekennzeichnet. Die kleinen schwarzen Punkte zeigen an, wo Picasso
sich nur besuchsweise oder vorübergehend aufgehalten hat.33
In Picassos Kindheit sind drei bestimmende Einflüsse zu erkennen: Das Elternhaus, der
frühe Zeichenunterricht in der Schule - Spuren anderer Maler sind erst später zu finden
- und ab etwa 1895 eine vom akademischen hinwegstrebenden Malweise. 
Das erste Vorbild Picassos ist sein Vater, José Ruiz Blasco, ein Maler mit Talent und
Geschmack und Lehrer an der heimischen Kunstschule, dessen künstlerische Fähigkei-
ten zwar beschränkt sind, der aber zeitig das Talent seines Sohnes entdeckt und fördert,
natürlich den traditionellen akademischen Methoden verpflichtet. Der Vater fördert zu-
sätzlich  ein  unbeirrbares  Selbstvertrauen  des  Sohnes,  dass  er  Weltruhm  erlangen
könne, der ihm selbst verwehrt blieb. Selbst sagt Picasso nüchtern über das Talent sei-
33 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S.15.
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nes Vaters,  das  durch einige erhaltene Gemälde bestätigt  wird:  „Mein Vater  malte
Bilder  für  Esszimmer;  Rebhühner  oder  Tauben,  Tauben  und  Kaninchen;  Fell  und
Federn waren darauf zu sehen. Vögel und Blumen waren seine Spezialität.“34
Der  Vater  ist  im Werdegang  Picassos  eine  Schlüsselfigur:  Selbst  Kunstlehrer  und
Maler  gehört  der  Umgang mit  Kunst  zum alltäglichen Leben der  Familie  und des
Knaben. In jungen Jahren macht der Vater seinen Sohn mit der souveränen Beherr-
schung der malerischen Ausdrucksmittel vertraut, sowie mit der kunstgeschichtlichen
Tradition. Angetrieben durch das Verständnis des Vaters, durch dessen Lob, teilweise
sogar Bewunderung, die José Ruiz Blasco dem Jungen entgegenbringt, wird der junge
Picasso überaus stimuliert. Ob die Anekdote, dass der Vater eines Tages dem Sohn die
Pinsel und die Farben übergibt, um selbst nie mehr zu malen, sondern sich nur noch
der Ausbildung seines Sohnes zu widmen, sei dahingestellt, aber sie spiegelt das Ver-
hältnis zwischen Vater und Sohn gut wider.  José Ruiz Blasco muss wahrscheinlich
recht früh einsehen, dass er als Künstler nicht erfolgreich sein würde, und wohl um des
Broterwerbs wegen nimmt er die Stelle als Lehrer an. Dies muss für einen ambitio-
nierten  Künstler  schwierig  zu  verkraften  sein.  Nach  seinem Weggang  aus  Málaga
macht ihm die Malerei überhaupt keine Freude mehr und er wird immer depressiver.
Für Picasso wird dieser Schritt des Vaters – die Malerei aufzugeben – eine besondere
Bestätigung gewesen sein und ihm zusätzliches Selbstbewusstsein verliehen haben.
Don José Ruiz Blasco                                      Don José Ruiz Blasco
Taubenschlag                                                   Taubenschlag
Öl auf Leinwand35                                            Málaga 1878 
                                                                          Öl auf Leinwand
                                                                         1020 x 1470 mm
                                                                         Ayuntamiento, Málaga36 
 
34 Sabartés, Jaime: Picasso. Gespräche und Erinnerungen, Zürich 1956, S.13.
35 Penrose, Roland: Picasso und seine Zeit, Zürich 1957, S.11.
36 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk 1, 181-1906, München 1991, S. 25.
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In der südspanischen Stadt Málaga, die in ihrem Klima beinahe afrikanischen Charak-
ter aufweist, wird Picasso geboren und verbringt die ersten zehn prägenden Jugend-
jahre.
Sowohl die Kunstschule als auch die private Wohnung der Familie ist  mit Gipsab-
güssen antiker Skulpturen überfüllt,  so dass Picasso in seinen prägenden Jahren der
Kindheit eng mit diesen Kunstwerken lebt und sie als Vorbilder für frühe Zeichnungen
nutzt. So lernt er früh die handwerklichen Fähigkeiten der Malerei, allerdings übt der
Vater großen Druck auf das Kind aus in der Angst, das große Talent könne nicht er-
blühen und der damit verbundene, erhoffte soziale Aufstieg bleibe aus. So zeichnet
und malt Picasso nicht nur die antiken Statuen immer wieder ab, sondern der Vater er-
findet eine neue Methode nach der „Natur“ zu malen: „Mein Vater schnitt einer Taube
die Füße ab, nagelte sie in der Stellung, die ihm richtig schien, an einem Brett an, und
dann zeichnete ich sie ganz genau nach, bis er zufrieden war.“37 Bald teilt der Vater
seine Arbeit mit dem Sohn und lässt ihn die Füße der Tauben zeichnen. Mit diesen
zweifelhaften Methoden hat der Vater immerhin geschafft,  dem Sohn nicht nur das
handwerkliche Rüstzeug zu vermitteln, sondern ihn auch auf mögliche Themen und
Motive aufmerksam gemacht, die in Picassos künftigem Leben noch eine bedeutende
Rolle spielen werden, beispielsweise die Taube und das Motiv des Stierkampfes, zu
dem der Vater ihn häufig mitnimmt.
Antonio Munoz Degrain                      Bernardo Ferrándiz
Bildnis einer Dame                              Entwurf für den Pausenvorhang
1885                                                      im Teatro Cervantes
Öl auf Leinwand                                  Öl auf Leinwand 
650 x 520 mm                                      610 x 1250 mm
Museo de Málaga38                              Privatsammlung39
         
Die Brüder José Ruiz Blascos brachten es allesamt in bürgerlichen Berufen zu Anse-
hen: Der älteste Bruder Diego gehört zum diplomatischen Corps, Salvador besitzt als
Arzt in Málaga höchstes Ansehen und schließlich der Theologe Pablo, der Domherr
mit Aussichten auf einen Bischofssitz. Das Zeichentalent Josés verhilft diesem zu einer
37 Sabartés, Jaime: Picasso. Gespräche und Erinnerungen, Zürich 1956, S.41.
38 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk 1, 181-1906, München 1991, S. 30.
39 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk 1, 181-1906, München 1991, S. 31.
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Karriere als Künstler. Schon 1851 tritt er in die neugegründete Kunstgewerbeschule
Escuela de Bellas Artes ein. Bernardo Ferrándiz, ein bekannter Maler aus Valencia, ist
bis 1879 Direktor, gefolgt von dem ebenfalls aus Valencia stammenden Maler Antonio
Munoz Degrain, der später ein enger Freund Don Josés wird. In dem Jahrzehnt von
1870 bis 1880 erlebt die Schule unter diesen Direktoren eine Blütezeit.  Maltechnik
steht im Vordergrund mit detailgetreuer Wiedergabe. Ferrándiz schart einen Schüler-
kreis um sich, zu dem auch Picassos Vater zählt. Allerdings zählt José Ruiz Blasco nie
zu den herausragenden Malern dieser so genannten Schule von Málaga.
Don José Ruiz Blasco                                         Don José Ruiz Blasco
Der Fischhändler                                                Stillleben
Kopie nach Leoncio Talaveras                           Öl auf Leinwand
preisgekröntem Bild von 1877                           Privatsammlung40                          
Öl auf Leinwand                                                                
Privatsammlung41                                                              
 
Am 13. Juli 1879 erhält José Ruiz Blasco eine kleine Anstellung an der Escuela als
Assistenzprofessor für Linear- und Ornamentzeichnen. Im Dezember desselben Jahres
wird er durch die freundschaftliche Verbindung mit Munoz Degrain zum Konservator
des neuen städtischen Museums ernannt. Hier verdient er zwar nicht viel, aber kann
wohl sein Leben fristen. Seine Aufgaben beschränken sich in erster Linie auf die Er-
haltung und Restaurierung der Kunstgegenstände. Die dazu erforderlichen Kenntnisse
eignet er sich im Laufe der Zeit an. Interessanter für ihn ist, dass er das museums-
eigene Atelier für seine eigene Malerei benutzen kann. Allerdings kann er nur wenige
Gemälde verkaufen.
Am 8. Dezember 1880 heiratet der zweiundvierzigjährige José Ruiz Blasco die fünf-
undzwanzigjährige Maria Picasso López und am 25. Oktober 1881 wird zur Freude der
Familie Pablo geboren. Am 28. Dezember 1884 wird das zweite Kind der Familie ge-
boren, ein Mädchen, das auf den Namen Lola getauft wird, und am 30. Oktober 1887
erblickt das dritte Kind das Licht der Welt, ein Mädchen mit dem Namen María de la
Concepción, die aber meist Concha oder Conchita gerufen wird. So wächst Picasso
40 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk 1, 181-1906, München 1991, S. 33.
41 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk 1, 181-1906, München 1991, S. 33.
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fast ausschließlich unter Frauen auf, da der Vater häufig außer Haus ist. Zu den beiden
Schwestern und der Mutter kommen noch zwei Schwestern der Mutter hinzu, die bei
der  Familie  wohnen,  dazu  eine  Großmutter  und  einige  Tanten,  die  regelmäßig  zu
Besuch kommen und schließlich einige Dienstmädchen. Viel des problematischen Ver-
hältnisses des erwachsenen Picasso im Umgang mit dem weiblichen Geschlecht lässt
sich auf diese frühen Kindheitserlebnisse zurückführen.
Die jüngste Schwester Conchita scheint Pablo vergöttert zu haben.
Pablo Picasso
Hercules mit der Keule 
Málaga, November 1890 
Bleistift auf Papier
495 x 320 mm
nicht bei Zervos, Cirlot 1, 
Museu Picasso, Barcelona MPB 110.84242
Neben einigen Tauben und Stierkampfszenen ist  eine  der  ersten  erhaltenen Zeich-
nungen der  Herkules mit der Keule von 1890. Das meiste,  das wir über Picassos
Kindheit wissen, stammt von Jaime Sabartés,  Picassos langjährigem Freund und ab
1936 sein Privatsekretär. Allerdings darf man nicht vergessen, dass die frühen Kind-
heitserlebnisse  Picassos,  die  wir  aus  Sabartés  Feder  kennen,  diesem durch  Picasso
selbst mitgeteilt werden. Trotz Picassos enormen Gedächtnisses wird auch er vieles
vergessen haben, oder in seiner Erinnerung übertrieben haben. Nach Picassos eigener
Aussage entsteht diese Zeichnung nach einem Gemälde im Elternhaus. „Ich habe nie
Kinderzeichnungen gemacht. Niemals. Nicht einmal als ich noch ganz klein war. Ich
erinnere mich noch an eine meiner ersten Zeichnungen. Ich war damals (1887) viel-
leicht sechs oder noch jünger. In meinem Vaterhaus stand auf dem Gang eine Figur,
Herkules mit einer Keule, und ich zeichnete den Herkules. Aber nicht so, wie Kinder
zeichnen. Es war eine richtige Zeichnung, die Herkules mit seiner Keule darstellte.“43
42 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S.33.
43 Parmelin, Hélène: Picasso sagt..., München 1966, S. 86.
-38-
Hier wird deutlich, wie Picasso seine Erinnerung täuscht. Die Zeichnung trägt das Da-
tum November 1890, ist also drei Jahre später entstanden. Sicherlich ist das Werk noch
ungelenk, ein Oberschenkel ist viel dicker  als der andere, die Proportionen stimmen
nicht überein und häufiges Ansetzen verraten den ungeübten Zeichner. Aber Picasso
ist neun Jahre. Normalerweise zeigen Kinderzeichnungen typische Eigenarten kindli-
cher Gestaltung, während bei dieser Arbeit versucht wird, die Naturformen zu erfas-
sen. Die Zeichnung ist so gekonnt oder ungekonnt, wie man von einem neunjährigen,
talentierten Kind erwarten kann. Picasso selbst schafft  seine Legende von frühester
Jugend an ein Genie zu sein, und das widerspricht der Auffassung von „schlechten“
Arbeiten.
Pablo Picasso
Der Matador/ Der Picador
Málaga, 1889/1890
Öl auf Holz
240 x 190 mm
Zervos VI, 3
Erben des Künstlers44
Das älteste Werk, welches uns von Picasso überliefert ist, wird wohl um 1889 entstan-
den sein.  Dieses Ölbild und eine kleine Zeichnung sind die ersten Bildbeweise für
Picassos Interesse am Stierkampf. Sein Vater, selbst ein begeisterter Stierkampffan,
nimmt den Jungen früh  mit in die Arena. „Ich muss zehn Jahre alt gewesen sein, als
mich mein Vater zum Stierkampf mit El Lagartijo mitnahm. Ich erinnere mich, dass
sein Haar weiß war, schneeweiß. Damals gingen die Stierkämpfer noch nicht so jung
in den Ruhestand wie heute. Ja, und auch die Stiere waren damals anders, riesig – und
44 Museo Picasso: Catálogo de pintura y dibujo, Barcelona, ohne Jahr, S. 31.
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sie griffen die Pferde immer wieder, bis zu zwanzigmal, an. Und die Pferde kippten um
wie Fliegen, ihre Därme waren überall. Fürchterlich! Das waren noch andere Zeiten,
und auch der Stierkampf war anders ...
Ich kannte auch Cara Ancha, obwohl ich ihn nie kämpfen sah. Ich war noch sehr klein,
und mein Vater, ein großer aficionado, nahm mich entweder vor oder nach der Corrida,
das weiß ich nicht mehr so genau, in Caras Hotelzimmer in Málaga mit. Es zählt zu
meinen lebhaftesten Kindheitserinnerungen, wie ich auf seinem Schoß saß und ganz
überwältigt  zu  ihm aufschaute.“45 Diese  ersten  Arbeiten  sind  der  Auftakt  zu  einer
lebenslangen Beschäftigung mit dem Stierkampf und zu einem umfangreichen Werk
zu diesem Thema.
b. La Coruna, Herbst 1891 - Frühjahr 1895
Don José wirkt in Ausstellungen und in Jurys mit, wird aber nie in die örtliche Akade-
mie gewählt, ebenso erhält er nicht den Spitzenposten an der Kunstschule, sondern der
besser qualifizierte Munoz Degrain. Gekränkt beschließt Don José, seiner geliebten
Stadt den Rücken zu kehren und sich um eine offene Stelle in La Coruna als Zeichen-
lehrer zu bewerben. Doch er hat keinen Erfolg, eine zweite Bewerbung 1887 scheitert
ebenfalls, sein Gehalt als Museumskonservator wird zunächst gekürzt und 1888 völlig
gestrichen. Er kann aber das Atelier weiterhin benutzen, bis das Museum 1890 endgül-
tig schließt. Schließlich hat sein Antrag Erfolg und am 4. April 1891 wird er durch die
Beziehungen seines Bruders Salvador als Zeichenlehrer am Instituto da Guarda in La
Coruna eingestellt. Im Oktober 1891 wird die Reise von La Coruna mit einem Schiff
angetreten. Allerdings verläuft die Reise sehr stürmisch, so dass die Schifffahrt unter-
brochen wird und die Familie die Reise mit der Bahn fortsetzt. Erschöpft und demora-
lisiert  kommen sie  schließlich  in  die  so völlig  von Málaga verschiedene Stadt  am
äußersten Norden Spaniens gelegene Hafenstadt am Atlantik an.
Der Vater fühlt sich von Anfang an in der Stadt nicht wohl, vergeblich versucht er sich
in der Kunstszene durchzusetzen und bald plagen Geldsorgen die Familie. Ende des
Jahres 1891 macht eine Diphtherieerkrankung der siebenjährigen Conchita das Leben
der Familie nicht leichter, man wartet dringend auf ein Serum, feiert Weihnachten, um
dem Kind die Schwere ihrer Krankheit zu verheimlichen, aber das Mädchen stirbt am
10. Januar 1895 im elterlichen Haus. Picasso soll bei dem kranken Mädchen, das er
über alles liebt, ein Gelübde abgelegt haben, nie mehr zu malen, wenn Conchita über-
lebte. Genaueres ist nicht bekannt, aber Schuldgefühle und Zweifel plagen den Vier-
zehnjährigen viele Jahre hindurch und in seinen Bildern ist die Thematik des sterben-
den Mädchen bis 1899 häufig zu finden. Von nun an versucht Don José, der der Stadt
die Schuld am Tod seiner Tochter gibt und von seinen Kollegen nicht besonders ge-
achtet ist, aus La Coruna zu entkommen. Da kommt das Glück zu Hilfe. In Barcelona
ist sein ehemaliger Schüler Román Navarro Zeichenlehrer an der Llotja, will aber in
seine Heimatstadt La Coruna zurückkehren. So stellen die beiden Männer einen An-
trag, ihre Stellen zu tauschen und am 17. März 1895 wird Don José auf  die rang-
niedrigere, aber besser bezahlte Stellung in Barcelona versetzt.
45 Otero, Roberto: Forever Picasso, New York, Abrams, 1974, S. 43f.
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Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso
Nackter Torso in Rückenansicht                             Kinderschar
(Akademie Zeichnung)                                           (Akademie Zeichnung)
La Coruna, 1893                                                     La Coruna oder Barcelona, 1895 
Kohle und Bleistift auf Papier                                Kohle und schwarze Kreide auf Papier 
492 x 316 mm                                                         442 x 635 mm
Zervos VI,1                                                             Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.887 46
Musée Picasso, Paris, M.P. 40547
Pablo Picasso                                                          Dionysos vom Ostgiebel 
Zeichnung nach einem Gips aus                             des Parthenons
dem Ostgiebel des Parthenon                                  um 435 vor Christus
(Akademie Zeichnung)                                           British Museum, London48
1893/9449 
46 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 66.
47 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit, 2001, S. 71.
48 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Genf 1974, S. 4.
49 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Genf 1974, S. 4.
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Pablo Picasso                                                           Torso vom Belvedere
Akademiestudie eines antiken                                 um 150 vor Christus
Torsos nach einem Gipsabguss                               Vatikanische Museen, Rom50
La Coruna 1894/95    
Kohle und Conté-crayon Stift
524 x 367 mm                        
nicht bei Zervos                         
Museu Picasso, Barcelona MPB 110.89451
Pablo Picasso                                                           Satyr mit junger Ziege
Satyr mit junger Ziege, Akademiestudie                 2. Jh. vor Christus
1895/96                                                                    Museo del Prado, Madrid52
630 x 475 mm                                                     
Museu Picasso, Barcelona MPB 110.59853
50 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit, 2001, S. 70.
51 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit, 2001, S. 70.
52 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit, 2001, S. 70.
53 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit, 2001, S. 70.
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Der elfjährige Picasso wechselt im November 1892 an die dortige Kunstschule Institu-
to da Guarda, an der sein Vater als Zeichenlehrer unterrichtet. Die Umgebung, in der
Picasso die nächsten vier Jahre verbringt, macht einen anhaltenden Eindruck auf ihn
durch den Kontrast, den die felsige und raue Atlantikküste zu dem weichen und milden
Klima des Mittelmeeres aufweist. 
Ein weiteres Ölbild aus dem Jahre 1891, welches im altmeisterlichen Genrestil ausge-
führt ist und dem Geschmack des Vaters nahe steht, bringt dem jungen Picasso Aner-
kennung, so dass er an der Schule aufgenommen wird. Dort lernt er die Grundbegriffe
der Malerei, auf die er sein ganzes Leben zurückgreifen kann. Er durchläuft bis 1895
die Klasse für das Ornamentzeichnen, die Figurenklasse, Gegenstandskopieren nach
Gips, Figurenzeichnen nach Gips und das Kopieren und Malen nach der Natur. Dabei
erreicht der junge Picasso bereits einen hohen Grad an analytischem und ausgereiftem
Formverständnis.  Damit  durchgeht  er  eine  streng akademische  Ausbildung auf  der
Grundlage von Mustern und Vorbildmodellen, die sein Vater ihm schon früher nahege-
bracht hat. Das heißt, er absolviert das Pensum doppelt. Die Normen der Abbildung
werden peinlich genau überwacht, durch die stetige Wiederholung bildet sich ein Re-
pertoire  perfekt beherrschter Darstellungsmethoden. Aber auch ein kunstgeschichtli-
cher Grund wird vermittelt, Vorbilder sind Meister vergangener Epochen. 
Seine  lebenslange  Beschäftigung  mit  der  antiken  Skulptur  hat  hier  ihre  Wurzeln.
Allerdings zeugen auch diese Zeichnungen von einem talentierten jungen Maler und
keineswegs die eines Genies. Picassos Vorstellung, er habe als Kind schon wie Raffael
gezeichnet, wird hier widerlegt. Vielleicht gibt es deshalb relativ wenig Arbeiten aus
dieser Zeit, wo doch die Familie alles aufbewahrt haben will. Diese Arbeiten sind von
der Qualität eines Raffaels weit entfernt, obwohl eine gewisse Kraft und eine Sinn-
lichkeit aus ihnen spricht, die unter der akademischen Oberfläche hindurchschimmert.
Die Zeichnungen, die Picasso neben der Akademie fertigt, sind teilweise wesentlich
plumper in der Ausführung,  sie sprühen aber geradezu vor kindlicher Fantasie und
Lebenslust.
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Pablo Picasso                                                 
Warten, bis sie an die Reihe kommt
La Coruna, 1895
Feder und Tusche
220 x 160 mm 
Zervos VI, 3154
Auf  dieser  Zeichnung stellt  Picasso eine  Bäuerin  mit  einem Butterfass  dar.  In  der
traditionellen spanischen Malerei taucht das Motiv häufiger auf, obwohl Picasso dieses
Motiv nur von Abbildungen kennen kann, da er erst auf der Rückreise von La Coruna
nach Málaga einen Tag in Madrid verbringen wird.
54 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 197.
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Pablo Picasso                                                           Antonio de Pereda
Kopf eines bärtigen Mannes                                    Der heilige Petrus, von einem Engel befreit 
Portrait d’homme barbu                                           1643
La Coruna, 1895                                                       Öl auf Leinwand
Öl auf Leinwand                                                       1450 x 1100 mm
570 x 420 mm                                                           Prado, Madrid55
Zervos XXI, 3756
Dieser  Porträtkopf  eines  bärtigen  Mannes ist  einer  von  vielen  aus  den  letzten
Monaten in La Coruna. Das Motiv geht Hand in Hand mit der Vorliebe des Publikums
für  Bettler  und  Arme  und  mit  der  traditionellen  Malerei  des  19.  Jahrhunderts  in
Spanien.  Vielleicht  zeigt  das  Motiv  aber  schon  Picassos  Mitfühlen  und
Hingezogensein für die Ausgestoßenen und Außenseiter der Gesellschaft.
Die kräftigen Farben, der rote  Umhang und der weiße Schal ergeben einen kräftigen
Kontrast zum grünen Hintergrund und zu dem geröteten Gesicht. Damit steht Picasso
ebenfalls in der Tradition des spanischen Realismus des 17. Jahrhundert. Velázquez,
Murillo und  Ribera als Protagonisten führen diese Farbgebung bei Heiligen, Märtyrern
und Volksszenen ein und diese Tradition wird im 19. Jahrhundert wieder aufgegriffen.
Erstaunlich ist allerdings die leichte und lockere Pinselführung des jungen Picasso, der
schon eine erstaunliche Fertigkeit erreicht, aus den verspielten Übungen werden selbst-
bewusste Werke. Die physische Präsenz und Plastizität der Dargestellten nimmt zu,
ebenso wie die Größe der Figuren. Sie sind nun aus geringerer Distanz gesehen und
beanspruchen  mehr  Raum  auf  dem  Blatt.  Selbst  die  Kopien  nach  Gipsabdrücken
erscheinen aus lebendigem Fleisch geschaffen.
Zwischen fünfzehn und zwanzig Gemälde schafft Picasso zu diesem Motiv, die alle
eines gemeinsam haben:  der vermenschlichte Mensch in seiner Hilflosigkeit, oft von
Alter und Mühe gezeichnet. Hier sieht man bereits Picassos Vorliebe, ein Motiv von
mehreren Seiten zu untersuchen und unterschiedlichste Möglichkeiten auszuprobieren.
55 Blanch, Santiago Alcolea: Prado, Köln 2002, S.159.
56 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 60.
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Isidoro Brocos                           Pablo Picasso                          Pablo Picasso
Meditation57                               Porträt seines Vaters               Don José
                                                   La Coruna 1894/95                 La Coruna, 1. Januar 1895
                                                   Bleistift auf Papier                  Bleistift mit weißer Kreide
                                                   aus einem Skizzenbuch           auf Skizzenblatt
                                                  195 x 135 mm                          135 x  195 mm
                                                  Museu Picasso, Barcelona58     Museu Picasso, Barcelona59
Der Vater versucht den angehenden Künstler von klein auf mit allen Kunstdisziplinen
bekannt zu machen, besonders aber, ganz der romantischen Tradition verpflichtet, im
Porträt. Früh erreicht Picasso in diesem Genre eine für sein Alter unglaubliche Perfek-
tion. Isidoro Brocos, ein anerkannter Künstler der Zeit, Kollege und Freund des Vaters,
hat in La Coruna einen Lehrstuhl für Modellieren und Ornamentguss inne. Obwohl
Brocos Lehrer für Skulptur ist, beeinflusst er Picasso augenscheinlich in der Malerei.
Die Porträts von Picassos Vater tragen die gleichen romantischen Wesenszüge, die ihre
Wurzeln im 19. Jahrhundert haben und meist eine sehr melancholische Stimmung und
Haltung wiedergeben. Obwohl viele Interpreten diese Melancholie dem tatsächlichen
schwermütigen Zustand des  Vaters  zuschreiben,  der  sich in  La Coruna nicht  wohl
fühlt, ist dennoch das Romantische zu spüren, mit dem Picasso seinem Lehrer nach-
eifert. Außerdem ist es für Picasso Mittel, seine innersten Gefühle auszudrücken. 
Es gibt eine Vielzahl Studien seines Vaters, die Picasso zwischen 1895 und 1899 in
den unterschiedlichsten  Techniken anfertigt.  Die  zahlreichen  unterschiedlichen  Ge-
sichtsausdrücke kann man als erste Bildreihe Picasso sehen, in der er die differierenden
Gefühlszustände des Vaters wiedergibt. Er analysiert den Vater mit einer Distanz, die
für einen so jungen Künstler ungewöhnlich ist, obgleich in den Porträts tiefe Zunei-
gung und Liebe zu spüren ist. Die in sich zurückgezogene Haltung Don Josés und die
seelischen Zustände beschreibt er treffend in Körperhaltung und Ausdruck.
Pablo Picasso                                                                                              Pablo Picasso
Picassos Vater, in eine Decke gehüllt                                                        José Ruiz Blasco
57 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, S. 13.
58 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der junge Picasso, Frühwerk und blaue Periode, Zürich 1984, S. 36 Nr. B.
59 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, S. 14.
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La Coruna, Dezember 1895                                                                        La Coruna, 189560 
Aquarell
100 x 140 mm
Zervos XXI,35
Museo provincial, Malaga61
Ein herrliches, kleines Aquarell  entsteht im Dezember 1895, das den Vater in eine
Decke gehüllt zeigt. Picasso ist scheinbar selbst so stolz auf dieses kleine Werk, dass
er es mit einer Widmung versieht und Antonio Munoz Degrain, einem Freund des Va-
ters  und seinem eigenen,  inzwischen emeritierten Lehrer,  zu Weihnachten schenkt.
Professor Don Antonio Munoz Degrain legt viel Wert auf zeichnerischen Stil und mit
der Widmung belegt Picasso, dass auch er Wert auf Zeichnung legt und dass ihm das
Urteil des alten Lehrers viel bedeutet. Technisch wie stilistisch ist dieses Aquarell ein
unglaublicher Fortschritt zu den Porträts, die kaum ein Jahr zurückliegen. Jeder Strich
ist sicher geführt und die Farbe gekonnt gewählt. Der Vater wirkt kränklich, er ist nun
völlig in sich zurückgezogen. Das Bild zeigt einen Mann, der aufgegeben und resig-
niert hat. Don José scheint nichts gegen dieses Bildnis gehabt zu haben, sonst hätte er
bestimmt nicht gestattet, es seinem Freund zu schenken, im Gegenteil, vielleicht liegt
ein Zug Selbstironie darin.
Auch das andere Porträt zeigt Picassos Schwerpunkt in der Malerei und Zeichnung
dieser  Zeit.  Unter  den  weisenden  Händen  des  Vaters  im Sinne  der  akademischen
Ausbildung entstehen zahlreiche Porträts  Familienangehöriger.  Besonders der Vater
wird unglaublich häufig porträtiert, was auf die Bedeutung dieser Arbeiten hinweist,
die über ein bloßes Motiv hinausreichen. „Sie ist vielmehr Indiz für die Zähigkeit, mit
der der Sohn sein Handwerk erlernt, um sich nach geltenden – akademischen – Maß-
stäben einen herausragenden Platz in der Malerei, selbst noch der des 19. Jahrhunderts,
zu sichern.“62 
60 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, S. 15.
61 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der junge Picasso, Frühwerk und blaue Periode, Zürich 1984, S. 95.
62 Ocana, Maria Teresa: in: Weiss/Ocana (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, 2. Auflage, München 1993.
-47-
Pablo Picasso                                                                                     José Ruiz Blasco                
Taubenschlag                                                                                     Taubenschlag
1895                                                                                                   1878
Öl auf Holz                                                                                        Öl auf Leinwand
99 x 154 mm                                                                                      1020 x 1470 mm
nicht bei Zervos                                                                                 Ayuntamiento, Málaga63
Museu Picasso, Barcelona64             
Ein schönes Beispiel für die Taubenbilder José Ruiz Blasco, die auf seinen Sohn solch
großen Einfluss haben, ist in Málaga zu sehen. Die Taube bleibt für Picasso in seinem
gesamten Schaffen und Leben immer ein wichtiges Symbol für Frieden, Liebe und
Zärtlichkeit. Der Vater lässt auch den Sohn angefangene Bilder vollenden. Sabartés
beschreibt anschaulich, wie Picasso sich an diese Bilder erinnert: „Eines Tages ent-
stand ein riesiges Gemälde, das einen Taubenschlag darstellte, mit vielen Tauben auf
ihren Stangen.“65 „Wenn Picasso nach mehr als fünfzig Jahren, in mehr als tausend Ki-
lometer Entfernung an dieses Bild zurückdenkt,  dass ihm damals so groß erschien,
während er noch so klein war, sah er es in fantastischen, maßlosen Dimensionen vor
sich: „Stell' dir einen Käfig mit Hunderten von Tauben vor. Mit Tausenden von Tau-
ben. Mit Millionen von Tauben ...Tausende und Millionen ...“ sagte er.“66
63 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk 1, 181-1906, München 1991, S. 25.
64 Cirlot, Juan-Eduardo: Pablo Picasso, Das Jugendwerk eines Genies,Köln 1972, S. 24.
65 Sabartés, Jaime: Picasso, London, 1946.
66 Sabartés, Jaime: Picasso. Gespräche und Erinnerungen, Zürich 1956, S. 13f.
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c. Málaga, Frühjahr 1895 -Sommer 1895
Gegen Ende April oder Anfang Mai 1895 fährt die Familie Picasso mit dem Zug nach
Málaga, um vor dem Antritt der neuen Arbeitsstelle in Barcelona einen längeren Ur-
laub in der Heimatstadt zu verbringen. Sie fahren mit dem Zug, weil die Hinreise mit
dem Schiff von schlechten Erinnerungen begleitet ist  und weil Don José Ruiz dem
Sohn an einem Tag auf der Durchreise die Schätze des Prado in Madrid zeigen will. So
sieht Picasso zum ersten Mal die großen Meister im Original. 
Pablo Picasso                                     Pablo Picasso                          Diego Velázquez
Der Hofnarr Calabazillas                   Nino de Vallecas                     Porträt Juan de Calabacillas
Kopie nach Velázquez                       Kopie nach Velázquez            1639 
Madrid, Frühjahr 1895                       Madrid, Frühjahr 1895            Öl auf Leinwand 
Bleistift auf Papier, 120 x 80 mm      Bleistift auf Papier                  1060 x 830 mm
120 x 80 mm, MPB 111.170R           120 x 80 mm, MPB 111.172R Madrid, Prado67
Museu Picasso, Barcelona68               Museu Picasso, Barcelona69
67 Kagané, Par Lioudmila: Diego Velazquez, Bournemouth 1996, S. 125.
68 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 72.
69 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 72.
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Nach Picassos eigenen Angaben zieht ein Bild seine Aufmerksamkeit besonders auf
sich: Velázquez‘  Las Meninas.  Aber Picasso kopiert  nicht ein berühmtes und ihm
bekanntes  Gemälde,  sondern auf  zwei  Seiten eines  seiner  Alben zwei  Porträts  des
Hofes von Philip IV. nach Velázquez: Der Hofnarr Don Juan de Calabazas und der
Zwerg Nino de Vallecas.  Die Wahl dieser  uncharakteristischen Werke Velázquez‘
wirft ein Licht auf Picassos Interesse an außerhalb der Gesellschaft stehenden Men-
schen später in der Blauen Periode. Diese Faszination erscheint schon hier.
Mit den verschiedenen Nuancierungen durch seine Zeichenfeder, gelingt Picasso, be-
sonders bei dem zweiten Bild, eine differenzierte Skala der Tonwerte zu erreichen.
Ohne Paris ist Picasso undenkbar, ohne Madrid überhaupt nicht vorstellbar. Außer bei
diesem eintägigen Besuch,  lernt  Picasso bei  zwei weiteren Gelegenheiten die Stadt
kennen. Von Oktober 1897 bis zum Juni 1898 verbringt er fast ein Jahr scheinbar ziel-
los als Student an der Real Academica de Bellas Artes und im Januar 1901 lebt er zwei
Monate in Madrid, um an der Zeitschrift Arte Joven zu arbeiten. Madrid, wahrschein-
lich die provinziellste aller Städte des ausgehenden 19. Jahrhunderts, hat Picassos Aus-
bildung und künftigen Weg geprägt. Allerdings ist ein Faktor absolut entscheidend für
Picassos künstlerische Vorstellungskraft: Der Prado. Hier lernt er die drei großen, alten
Meister der spanischen Schule kennen, sie beschäftigen ihn und sie fordern ihn zum
Wettstreit heraus: El Greco, Velázquez, Goya.
In Málaga wohnt die Familie Picassos bei dem Bruder des Vaters Salvador. Die Rück-
kehr der Familie muss für alle Beteiligten enttäuschend gewesen sein: der Vater ohne
Erfolg, Conchita tot. So liegen die Hoffnungen auf Pablo, der seine Arbeiten in der Fa-
milie und Bekannten aus der Kunstschule präsentiert. Alle Betrachter sind sich über
das Talent des jungen Malers einig, so dass Onkel Salvador ihm ein Taschengeld aus-
richtet, ein kleines Atelier zur Verfügung stellt und verschiedentlich Modelle besorgt.
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Pablo Picasso                                                            Francisco de Zurbaran
Mädchen mit nackten Füßen                                     Die schlafende Jungfrau Maria
La Coruna, 1895                                                       1627-29 
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand
750 x 500 mm                                                           1090 x 900 mm
Zervos I,3                                                                  Collegiate Church, Jerez de la Frontera70
Musée Picasso, Paris MPP 271                                              
In den Arbeiten der folgenden Jahre wird ganz deutlich der Einfluss spanischer Maler
des  17.  Jahrhunderts  deutlich.  Die  intensive  Auseinandersetzung  der  Hell-Dunkel-
Malerei  erinnert  an  Zurbarán,  Ribera  und den frühen Velázquez.  Obwohl  Picassos
Bildkompositionen häufig noch starr erscheinen, setzt er nun einzelne Figuren in den
Mittelpunkt und betont deren Wichtigkeit durch einen spärlichen Hintergrund. Er ver-
wendet dunkle, stumpfe Farben, was den Bildern den Eindruck einer melancholischen
Stimmung verleiht. Das Gemälde Mädchen mit nackten Füßen, das wahrscheinlich
ein Porträt seiner Schwester Lola ist - in anderen Quellen findet man den Hinweis, dass
der Vater Picassos das Mädchen als Modell bezahlt hat - ist ein sprechendes Beispiel
für diesen Stil, der hier einen persönlichen Ausdruck Picassos zeigt. Das typisch Spani-
sche wird deutlich: die aus zahlreichen Dichtungen bekannte Einsamkeitsstimmung der
„soledad“. Diese kennt er ja aus seiner eigenen Familie und sie wird später in der Blau-
en Periode zu einem wichtigen Leitmotiv, deren wichtigste Bilder er bezeichnender-
weise nicht in Paris, sondern in Spanien gemalt hat.
70 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.47. 
71 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 63.
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Pablo Picasso                                                          José Ribera
Alter Fischer, Salmerón                                          Der Heilige Simon
Málaga, Sommer, 1895                                           um 1630
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand
820 x 620 mm                                                         1070 x 910 mm
Zervos  I,1                                                               Museo del Prado, Madrid72
Museu de Montserrat, Barcelona73           
Picassos Antwort auf die spanische, realistische Tradition kommt am deutlichsten zum
Vorschein bei den Bildern, die er nach dem Leben arbeitet und dies zeigt seine tief
gehende Einsicht in Qualität und in seine Assoziationen seiner Quellen. Im Sommer
1895 bezahlt sein Onkel Salvador Ruiz Blasco einen Fischer namens Salmerón, damit
dieser Picasso Modell sitzt. Das Ergebnis ist das Bild eines von der Arbeit gekrümm-
ten, aber immer noch kräftigen, alten Mannes. Picasso arbeitet schnell und wild, folgt
dabei Ribera in der tonigen Farbgebung, im dramatischen Licht, im pastosen Farbauf-
trag und im energischen Pinselduktus, ähnlich wie Picasso es vielleicht bei dem Bild
Der Heilige Simon Riberas im Prado sah. Die vorbereitenden Studien zu diesem Ge-
mälde, die im Museum in Barcelona aufbewahrt werden, sind Ribera noch um etliches
näher in der Konzeption. Allerdings merkt man dem Gemälde an, dass es dem strengen
Onkel gefallen soll.
72 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.45.
73 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.44.
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d. Barcelona, Herbst 1895 – Herbst 1897
Der Aufenthalt in Barcelona dauert vom Herbst 1895 bis in das Frühjahr 1904, aller-
dings  durch  einige  Reisen  nach  Madrid,  Málaga,  Horta de  Ebro und  Paris  unter-
brochen. Zunächst, von 1895 bis 1897, folgt Picasso dem offiziellen Unterricht an der
Kunstakademie, von 1899 bis 1900 besucht er das Café Quatre Gats. Dazwischen, von
1897 bis 1898, lebt er in Madrid, und direkt nach seiner Rückkehr aus Madrid nach
Barcelona reist er nach Horta de Ebro, vom Juni 1898 bis zum Februar 1899. Alle
diese Phasen seiner Reisen und damit seiner Ausbildung weisen charakteristische Züge
auf, die in seinen Werken wiederzufinden sind.
Ein weit größerer Horizont als in Málaga und La Coruna eröffnet sich dem vierzehn-
jährigen Picasso,  als  sein Vater  eine  Anstellung als  Lehrer   an der  Akademie „La
Llotja“ in Barcelona erhält. Nun verlässt er das traditionell und provinziell  geprägte
Spanien  und  kommt  in  eine  große  Stadt,  in  der  neue  Strömungen  aufmerksam
beobachtet werden.
Wahrscheinlich trifft Picasso mit Eltern und seiner Schwester Lola am 21. September
1895 in Barcelona ein. Der junge Künstler streift mit seinem fünf Jahre älteren Freund
Manuel Pallarès, den er in der Anatomieklasse kennenlernt, durch Straßen und Parks
und fertigt einige Zeichnungen und Ölstudien an. Dieser führt Picasso in die einschlä-
gigen Kneipen und Bordelle ein. Sogar eine Geliebte legt sich Picasso zu: eine recht
bekannte Zirkusreiterin namens Rosita del Oro. Es spricht für Picassos große Aus-
strahlungskraft, als Vierzehnjähriger eine ältere und namhafte Geliebte halten zu kön-
nen. Die Beziehung währt auch einige Jahre. Eventuell greifen die nackt auf Pferden
reitenden Mädchen der Rosa Periode auf diese Liebschaft zurück.
Pablo Picasso                                                      Pablo Picasso
Männlicher Akt                                                   Männlicher Akt mit Tunika
Zeichnung zur Aufnahmeprüfung in die Llotja  Zeichnung zur Aufnahmeprüfung in die Llotja             
Barcelona, 25. September 1895                          Barcelona, 30. September 1895                                     
Schwarze Kreide auf Papier                               Schwarze Kreide auf Papier
502 x 325 mm                                                     470 x 312 mm
Zervos V,45                                                        Zervos VI,47
Erben des Künstlers74                                         Erben des Künstlers75
74 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 85.
75 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 85.
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Pablo Picasso                                              
Sitzender männlicher Akt                                          
1896                                         
Bleistift  und schwarze Kreide auf Papier                    
600 x 474 mm                                                                                              
Museu Picasso, Barcelona, MPB110.87476
76 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 95.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres                       Isidore Pils
Männlicher Torso                                              Männlicher Akt
1800                                                                   1838
Öl auf Leinwand                                                Öl auf Leinwand
1000 x 800 mm                                                  1000 x 800 mm
Ecole des Beaux-Arts, Paris77                            Ecole des Beaux-Arts, Paris78
Ich habe noch zwei Zeichnungen ausgewählt, die keine Paraphrasen sind, aber Picasso
muss nach einem Modell zeichnen und die Arbeiten verraten viel über seine Art  mit
dem Umgang mit Vorbildern, seien es nun Gemälde oder Modelle. Diese Zeichnungen
dienen der Aufnahmeprüfung, nachdem er die Kunstschule in La Coruna absolviert
hat, für die höher einzustufende Institution in Barcelona. Er soll am 25. September
einen männlichen Akt zeichnen, der an einen Herkules erinnert, dessen Proportionen
aber nicht besonders gelingen. Einige Tage später wird er aufgefordert,  das gleiche
Modell zu zeichnen, das nun in eine Art Tunika gewandet ist, ähnlich eines römischen
Senators. Sogar die nach vorne gekämmten Haare erinnern an einen römischen Kopf.
Doch Picasso lässt sich davon nicht beeindrucken. Er zeichnet nicht, was er sehen soll,
was sicherlich etliche Kandidaten tun, sondern zeichnet, was er sieht: Einen gewöhn-
lichen Mann, der ein Tuch wie eine Tunika hält und dadurch ziemlich grotesk wirkt. Er
besteht die Aufnahmeprüfung trotz seines Alters von erst dreizehn Jahren. Zu fragen
ist, warum er die Füße des Aktes mit Tunika nicht beendet. Man muss bedenken, dass
es eine Aufnahmeprüfung einer Akademie ist, die mit kritischem Auge beobachtet und
die Füße als nicht fertig beurteilen wird. Ohne Zweifel ist diese Art der Nachlässigkeit,
dass er die Zeichnung beendet, bevor sie auf traditionelle Weise skizziert ist, etwas
Ungewöhnliches. Es scheint ein Zeichen seines inneren Bedürfnisses weiterzuschreiten
zu sein. In seinem späteren Werk wird dies noch deutlicher.  Hier erscheint es zum
erstenmal. Dadurch sieht das Abgeben der „unfertigen“ Arbeit nach Ungestüm aus. Es
77 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.41.
78 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.41.
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könnte aber auch sein, dass Picasso schon zu dieser Zeit so selbstsicher ist, dass er die
Arbeit  zu  einem Zeitpunkt  abgibt,  als  er  sicher  ist,  den  Anforderungen der  Prüfer
genüge geleistet zu haben. Und er scheint damit Recht zu haben: Jedenfalls besteht er
als Dreizehnjähriger die Aufnahmeprüfung mit Leichtigkeit, die für etliche Altersge-
nossen  ein  unüberwindliches  Hindernis  darstellt.  Es  werden  genaue  anatomische
Kenntnisse sowie Detailtreue verlangt, so dass nur Künstler mit recht hohem Talent
diese meistern. Um so erstaunlicher ist, dass Picasso die Prüfung dermaßen leicht be-
steht, da ja die Anforderungen auf der konservativen Tradition beruhten.
Auf jeden Fall besteht Picasso die Aufnahmeprüfung und kommt sofort in die Kurse
für die Fortgeschrittenen, da er in La Coruna schon viel Zeit mit dem Studium von
Gipsabdrücken verbracht hat.
Als die neoklassizistische Bewegung ihren Höhepunkt erreichte, versucht man lebens-
nahe Zeichnungen und Gemälde mit einem Grad an Idealisierung zu verknüpfen. Um
1840 werden diese Arbeiten zunehmend realistischer. Dies ist deutlich bei einem Ver-
gleich des Gemäldes von Ingres mit dem Werk Pils' zu sehen. Picasso bemüht sich in
den Zeichnungen dieser Zeit den individuellen Charakter des Modells zu erfassen. Die
Zeichnungen für  die Aufnahmeprüfung sind in ihrer Realität fast  brutal zu nennen.
Schon einige Monate später sind seine Zeichnungen weniger naturalistisch, aber viel
sorgfältiger in technischer Hinsicht ausgeführt, und ebenso wenig schmeichelhaft. Eine
typische Arbeit ist die Zeichnung des sitzenden Aktes mit dem ungekämmten Haar,
dem schlaffen Fleisch und der lässigen Haltung. Diese Freiheit sticht in diesen Jahren
stark hervor.
So sehr die Katalanen auch glauben, auf dem neuesten Stand der europäischen Kunst-
entwicklung zu stehen, ist die Lehre an der Kunstschule ebenso traditionell wie in La
Coruna. Zunächst scheint dies Pablo Picasso nicht gestört zu haben: sein Vater und
sein Onkel bestärken ihn weiter. Besonders schätzt er das Angebot an lebenden Model-
len und abends daheim porträtiert er Schwester und Vater und sich selbst im Spiegel.
Pablo Picasso                                                       Pablo Picasso
Skizze der Venus von Milo                                  Büste der Venus von Milo
Album 4                                                               Akademie-Zeichnung 
Barcelona, 1895                                                   Barcelona, 1895 oder 1896
Bleistift auf Papier                                               Schwarze Kreide auf Papier
120 x 80 mm                                                        307 x 478 mm
Museu Picasso, Barcelona MPB 111.174R79       Cir.469                                       
                                                                             Museu Picasso, Barcelona MPB 110.856R80 
79 Cirlot, Juan-Eduardo: Pablo Picasso, Das Jugendwerk eines Genies,Köln 1972, S. 28.
80 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 88.
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Pablo Picasso                                                        Venus von Milo
Skizze der Venus von Milo                                   Melos, um 120 vor Chr.
Akademie-Zeichnung                                            Marmor
Barcelona, 1895 oder 1896                                    Höhe 202 cm
Schwarze Kreide und Bleistift auf Papier             Louvre, Paris81
618 x 477 mm                                                        
Museu Picasso, Barcelona MPB 110.87682      
Diese drei Skizzen zeigen erneut die Auseinandersetzung mit der griechischen Skulp-
tur, die Picasso allerdings nur von Abbildungen oder von einem Gipsabguss her ken-
nen kann, da er zu diesem Zeitpunkt noch nicht in Paris ist. Es finden sich Skizzen zu
antiken Skulpturen im Katalog der Sammlung des Museum Picasso in Barcelona zu
hunderten, ich möchte diese drei Blätter exemplarisch für Picassos Arbeit und für seine
Ausbildung zeigen.
81 Bartz, Gabriele/ König, Eberhard: Louvre, Köln 1999, S. 168.
82 Museo Picasso: Catálogo de pintura y dibujo, Barcelona, ohne Jahr, S. 174.
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Arcadi Mas i Fontdevilla                                      Pablo Picasso
„Estudi“                                                                Weiblicher Akt in Rückensicht, Kopie eines
Rom, 1874                                                            Fragments des Bildes „Estudi“ von Mas i Fontevila
Museu D’Art Modern, Barcelona83                      Barcelona, 1895
                                                                              Öl auf Holz 
                                                                              223 x 137 mm
                                                                              Cir.38
                                                                              Museu Picasso, Barcelona, MPB110.21284
Schon kurz nach seiner Immatrikulation bittet Picasso, wahrscheinlich auf Anraten des
Vaters, den Direktor der Kunstschule im Museu del Establecimiento kopieren zu dür-
fen. Die einzig erhaltene Kopie ist allerdings nur ein weiblicher Rückenakt.
Mit diesem Rückenakt kopiert Picasso einen zeitgenössischen Maler und arbeitet mit
einer ausgesprochen lockeren Pinselführung. Arbeiten dieser Art zeigen eine weitere
Stufe der akademischen Ausbildung: Die Ausarbeitung von Licht- und Schattenpartien
und die Durchbildung farbiger Tonalität. Dies erreicht Picasso durch krass gegenein-
ander gesetzte Pinselhiebe. Die Ausbildung gipfelt schließlich darin, das lebende Akt-
modell in streng stufenweiser aufgebauter Ölstudien darzustellen. Ebenso wie der for-
malisierte Zeichenunterricht schließt auch dies jegliche Spontaneität aus. Der künstler-
ische Eigenwert der Farbe, der durch den Impressionismus an Bedeutung gewonnen
hat, tritt völlig zurück. Die Farbe als eigenständiges Element wirken zu lassen, ist nicht
möglich. Diese Ausbildung besitzt aber einen Vorteil: Die Farbe hat gestaltbildende
Aufgabe und klärt die Form. Das prägt Picasso. Für ihn bleibt die Farbe immer an die
Form gebunden.
83 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 89.
84 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 89.
-58-
Pablo Picasso                                                           Nicolas Poussin
Bibelszene (römische Szene)                                   Moses steht auf der Krone des Pharao                      
1896                                                                          um 1640
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand                               
358 x 523 mm                                                          920 x 1270 mm
Cir.49                                                                       Musée du Louvre, Paris85 
Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.06086              
Natürlich gehört zum Studium das „freie Arbeiten“. Die Studenten sind angehalten,
Studien zu betreiben und Skizzenbücher zu führen. Bei diesen freien Arbeiten spielt
der Vater eine große Rolle, er versucht seinen Sohn zum Inbegriff des akademischen
Künstlers zu machen. Er selbst fertigt Genre- und Tierbilder an, erzieht seinen Sohn
aber zum Figuren- und Historienmaler, was höher geachtet wird. Die starke Rolle des
Vaters zeigt sich darin, dass er häufig als Modell in Picassos Bildern auftaucht. Aller-
dings erscheint der Vater, seit er in Barcelona  eine Professur innehat, auf den Bildern
Picassos kraftvoller und dominanter. In den ersten Jahren in dieser Stadt passt sich
Picasso den Lehren des  Vaters an, der scheinbar besonders in Barcelona ein eifriger
Verfechter der traditionellen Malerei ist. 
Der allgemeinen Konvention der traditionellen Ausbildung folgend, entscheidet sich
Picasso für die akademischen Favoriten Poussin und Ingres: Er imitiert deren geome-
trischen Aufbau, den kontrollierten Lichteinfall,  das vereinfachte Farbgefüge, starke
rhetorische Gestik und tiefe Stimmung, wie bei den beiden oben gezeigten Arbeiten zu
sehen ist.
85 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.38.
86 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.38.
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Pablo Picasso                                                      Pierre-Henri de Valenciennes
A Quarry, Der Steinbruch                                   Ruinen der Villa Farnese
Málaga, 1896                                                       um 1800
Öl auf Leinwand                                                 Öl auf Papier, montiert auf Leinwand
607 x 825 mm                                                     258 x 397 mm  
Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.00887       Musée du Louvre, Paris88
Skizzen außerhalb der kontrollierten Umgebung des Studios anzufertigen, ist ein wei-
terer Schwerpunkt in der Arbeit der Kunststudenten. Unter freiem Himmel zu arbeiten
ist Teil der akademischen Ausbildung und soll ein Gespür für natürliches Licht, Far-
ben und vorübergehende Effekte entwickeln. Schnelligkeit, Spontaneität und Mut sind
gefragt. Selbst die größten Anhänger des Klassizismus glauben, dass die persönliche
und direkte Konfrontation mit der Natur ausschlaggebend für die Qualität der Kunst
ist. Die lebendigen und flüchtig hingeworfenen Skizzen von Figuren, Tieren und Land-
schaften,  die  Picasso  während seiner  Studentenzeit  und im Sommerurlaub 1896 in
Málaga anfertigt, geben diese Auseinandersetzung wieder. Die Farben vibrieren, es er-
scheinen heftige Farbkontraste, die Pinselhiebe sind deutlich zu erkennen und die steil
nach oben zulaufende Perspektive des Steinbruchs ist nur ein Beispiel von vielen ähn-
lichen  Arbeiten  akademischer  Freiluftmaler  dieser  Zeit.  Trotzdem  gelingt  Picasso
nicht, das Bild mit Licht zu überfluten. Die Lichtfülle beispielsweise eines Monet ist
hier nur ganz oberflächig. Der junge Maler versteht sich noch nicht auf das Farbenspiel
des Farbspektrums. Farbflecke bleiben Farbflecke, sie finden kein Echo, das Sonnen-
licht ist keinem Materialisierungsprozess unterworfen. Allerdings sind diese Werke die
erste  eindeutige  Ablehnung an die  akademische Tradition seines  Vaters  und seiner
Lehrer an der Llotja. Picasso versucht, ein modernes Gemälde zu malen.
87 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.43.
88 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.43.
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Pablo Picasso                                                                  Diego Velazquez
Tante Pepa, (Josefa Ruiz Blasco)                                   Portrait Calabacillas
Málaga, 1896                                                                  um 1639
Öl auf Leinwand                                                             Öl auf Leinwand
575 x 505 mm                                                                 1060 x 830 mm
Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.01089                   Museu del Prado, Madrid90
Das akademische System stellt das Kopieren als wichtigste Basis der Lernenden in den
absoluten Vordergrund. Die Schüler sollen die etablierten Stile in sich aufnehmen und
durch die unterschiedlichsten Aufgaben, die an sie herangetragen werden, in die Lage
versetzt werden, ihre Kompetenz in unterschiedlichsten Genres zu vervollständigen.
Dieses Porträt seiner Tante malt Picasso in dem sechswöchigen Urlaub in Málaga. Jo-
sefa Ruiz Blasco ist des Vaters ältere Schwester, sie ist scheinbar eine etwas sonderba-
re Person, die sich die meiste Zeit des Tages in ihrem Zimmer einschließt und sich dem
Gebet widmet. Picasso gibt ein realistisches Porträt in groben und kräftigen Pinselzü-
gen. Seine Farben sind tonig gehalten, das Gesicht wirkt wie in Ton modelliert. Aber
nun, anders als bei dem alten Fischer Salmerón, den er ein Jahr zuvor porträtiert hat,
benutzt er als Vorbild mehr die am Rande der Gesellschaft lebenden Typen Velázquez
als die groben Heiligen Riberas. Im Sommer 1895 hält sich Picasso kurz im Prado auf
und fertigt  einige  Skizzen des  Hofnarren Calabacillas von Velázquez  an.  Er  be-
schränkt sich auf die Köpfe der Dargestellten, die er mit einem Schein tiefen Schat-
tens umgibt. Vielleicht sieht Picasso eine Ähnlichkeit oder einen Zusammenhang zwi-
schen dem ungestalten Hofnarren und seiner Tante Pepa, die als ein wenig verrückt in
der Familie gilt.  Der  Fischer Salmerón ist in seiner Stimmung allgemein gehalten,
Picasso malt einen Fischer, bei seiner Tante folgt Picasso Velázquez und bringt ihren
Charakter deutlich zum Vorschein. Die alte Frau presst ihre Lippen hart zusammen,
vermeidet den Blickkontakt mit ihrem Neffen und schaut misstrauisch aus dem Bild
heraus auf eine dem Betrachter unsichtbare Quelle des Ärgers.
89 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.46.
90 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.46.
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Pablo Picasso                                                     Vincent van Gogh 
Bäume                                                                Olivenbäume mit gelbem Himmel und Sonne
Málaga, Sommer 1896                                       Saint-Rémy, November 1889
Öl auf Holz                                                        Öl auf Leinwand
101 x 156 mm                                                    737 x 927 mm
Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.18191      The Minneapolis Institute of Art, Minneapolis92
Während der Zeit in Barcelona verbringt Picasso die Sommerferien in Malaga. Die
Impulse,  die  auf  Picasso  einwirken,  sind  vielfältiger  Natur.  Nicht  nur  die  schnell
hingeworfenen Pinselhiebe, sondern auch die Farben erinnern an die lodernden Bäume
van Goghs in der sonnendurchfluteten Provence.
91 Cirlot, Juan-Eduardo: Pablo Picasso, Das Jugendwerk eines Genies,Köln 1972, S. 59.
92 Walther, Ingo/ Metzger, Rainer (Hrsg.): Vincent van Gogh, Sämtliche Gemälde, Band II, Köln 1993, S. 574.
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Pablo Picasso                                                                          José Garnelo Alda                              
Die Erstkommunion                                                                Die Erste Kommunion
Barcelona,  Anfang 1896                                                        Valencia, 1893                   
Öl auf Leinwand                                                                     Öl auf Leinwand
166 x 118  mm                                                                        910 x 680 mm  
Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.00193                           Privatsammlung94                               
Außer den Porträts und Historienbildern versucht Don José den Sohn in Richtung reli-
giöse Motive zu steuern. Der Bedarf an diesen Motiven ist hoch, was einem Verkauf
der Bilder zugute kommen würde, andererseits liegt es im Interesse der Picassos, den
Onkel Salvador, den Domherren, zufriedenzustellen. Picasso kann im Atelier des be-
kannten Malers José Garnedo Alda arbeiten, der ebenfalls fromme Themen bevorzugt.
Das Atelier ist vollgepfropft mit religiösen Dekorationen, mit Madonnenfiguren und
sogar einem Altar, den Alda für ein großes Gemälde als Hintergrund benutzt hat. Hier
entsteht  zu  Beginn  des  Jahres  1896  Picassos  erstes  religiöses  Gemälde  Die  Erst-
kommunion. 
Dieses Bild ist für die Exposición de Bellas Artes y Industrias Artísticas am 23. April
bestimmt und sowohl der Vater als auch der Maler Alda sind der Meinung, dass ein
religiöses  Motiv  mit  einem Kind für  den  jungen Picasso  am ehesten  Aussicht  auf
Erfolg und einen Preis haben würde. Picasso zeichnet etliche Vorstudien und  fertigt
auch ein größeres Gemälde an, das einen Ministranten, der ein Löschhorn hält, zeigt.
93 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 97.
94 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 83. 
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Schließlich wird das endgültige Thema Die Erstkommunion seiner Schwester Lola.
Die Schwester kniet in einem langen weißen Kommunionkleid, einem weißen Kranz
und einem weißen Schleier auf einer mit rotem Stoff überzogenen Betbank vor einem
Altar. Dort befindet sich allerdings kein Priester, sondern ein Ministrant, der gerade
eine Vase mit Blumen auf dem Altar abstellt. Wer für die Mutter Modell steht, ist nicht
bekannt, für den Vater des Kommunionkindes ist ein Freund der Familie, ein Mann
namens Vilches, gefunden worden, dessen Sohn gleichzeitig das Modell für den Jun-
gen abgibt. Der Ministrant schaut interessiert zu dem knienden Mädchen hinunter und
ist im Begriff die Vase umzustoßen. Dies gibt der Szene eine veristische Note. Seltsam
ist, dass auf dem Altar zwei Kerzen brennen und zwei erloschen sind. Einige Quellen
berichten  von einem zweiten,  früh  verstorbenen Sohn  im Hause  Don  Josés,  somit
könnten die beiden erloschenen Kerzen an diese erinnern und die beiden brennenden
an die lebenden Kinder. Mit den verstreuten Rosenblättern vor dem Altar, ein Zeichen
der Vergänglichkeit, könnte das Bild somit als Memento Mori interpretiert werden.
Das Bild erfüllt seinen Zweck und der junge Picasso erhält den Auftrag, zwei Altarbil-
der für ein Kloster  anzufertigen.
Pablo Picasso                             Pablo Picasso                      Murillo                             
Christus erscheint der seligen    Offenbarung der                 Die Kaselverleihung  an den hl. Ildefonso
Marguerite-Marie Alacoque      wundertätigen Medaille      um 1650-55
Barcelona, um 1896                   Barcelona, um 1896            Öl auf Leinwand
Öl auf Leinwand                        Feder und Aquarell             3090 x 2610 mm  
224 x 185  mm                           auf Papier                            Museo del Prado, Madrid95 
Museu Picasso, Barcelona,        310 x 240 mm                        
MPB 110.10196                          Museu Picasso, Barcelona97
                                                     
Picasso beschäftigt sich in dieser Zeit eingehend mit religiösen Motiven. Dies ist für
einen Schüler Aldas nicht verwunderlich, obwohl Picasso diesem Thema später gerne
ausweicht, da es seinem eigenen Bild vom Atheisten widerspricht. Schaut man jedoch
in  die  frühen  Zeichnungen  und  Skizzen,  überrascht  die  erstaunliche  Vielfalt  und
genaue ikonografische Kenntnis der katholischen Bildmotive. Es finden sich etliche
Heiligenbilder, Märtyrerszenen und Motive aus dem Leben Christi.  Die abgebildete
95 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 85. 
96 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 84. 
97 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 85. 
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Ölskizze ist wohl eine Vorarbeit zu einem der oben erwähnten Auftragsarbeiten für das
Kloster in Barcelona, die leider 1909 bei Unruhen zerstört werden. Dabei handelt es
sich um Kopien nach Bildern von Murillo. „Die ersten Bilder, die ich verkaufte (er-
klärte Picasso Apollinaire um 1910) gingen an ein Kloster in Barcelona. Ich hatte sie
mit fünfzehn gemalt und war über die Nachricht, sie seien bei den Unruhen in Barce-
lona 1909 verbrannt, sehr bestürzt. Die Nonnen hatten Kopien nach zwei Altargemäl-
den von Murillo bei mir bestellt; da mich die Idee langweilte, kopierte ich die Bilder
bis zu einem gewissen Punkt und gestaltete sie dann auf meine eigene Weise um, und
ich muss gestehen, dass ich in Anbetracht meines damaligen Alters mit ihnen immer
sehr zufrieden war.“98 
Obwohl, wie Picasso Apollinaire gegenüber erwähnt, seine Arbeit mit der von Murillo
nicht viel gemein hat, dürfte doch so viel Übereinstimmung geherrscht haben, dass die
Auftraggeber zufrieden waren. Außer der Auftragsarbeit  für  das Kloster zeitigt das
Gemälde auf der Ausstellung keinen Erfolg, es erhält weder einen Preis, noch wird es
verkauft. Nur eine kleine Notiz in der Zeitschrift Diario de Barcelona vom 25. Mai
1896  erwähnt  das  Bild  in  positiver  Weise.  Modernere  Rezensenten  kritisieren  die
Ausstellung  wegen  der  Genreszenen  und  Historienbilder.  Don  José  besteht  aber
weiterhin auf diesem traditionellen Weg für seinen Sohn.
Neben  Picasso  stellen  auch  Joaquín  Torres  Garcia  und  Julio  Gonzáles  mit  einem
eisernen Blumenstrauß aus, ähnlich dem, den Picasso dreißig Jahre später mit dessen
Hilfe  schmieden  sollte.  Des  weiteren  erregt  Joaquim  Mir  bei  Picasso  mit  seinem
bunten Obstgarten Aufsehen,  so dass er  noch im Sommer dieses  Gemälde kopiert.
Außerdem sind die Künstler der Avantgarde zu finden: Ramon Casas, Ricard Canals,
Isidre Nonell, Ramon Pichot, Santiago Rusinol, Joaquim Sunyer und Sebastià Junyent.
Allen diesen fortschrittlichen Künstlern, die sich später zu der Künstlergruppe im Café
Quatre Gats vereinigen werden und durch den jungen Picasso zur Berühmtheit gelan-
gen, müssen die Arbeit Picassos als Kitsch erscheinen.
Luke Fildes                                                                                      Enrique Paternina
Der Arzt                                                                                           La Visita de la Madre 
1891                                                                                                 Der Besuch der Mutter
Öl auf Leinwand                                                                              1896 
1643 x 2436 mm                                                                              Öl auf Leinwand   
Tate Gallery, London99                                                                    Privatsammlung100
98 Caizergues, Pierre: Apollinaire Journaliste – Textes retrouvés et textes  inédits avec présentation et notes. Diss.
   Universität Paris (Mai 1977), 3 Bd., Lille 1979, S. 598, zitiert nach: Richardson, John: Picasso, Leben und  
   Werk 1, München 1991, S. 85.
99 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.51.
100 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 93. 
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Pablo Picasso
Wissenschaft und Barmherzigkeit                           
Barcelona, März 1897                                             
Öl auf Leinwand
1970 x 2494 mm
Zervos XXI, 56
Barcelona, Museu Picasso, MPB 110.046101
101 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.51.
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Das Gemälde Wissenschaft und Barmherzigkeit kann als erster Höhepunkt angese-
hen werden.  Hier kulminiert  die technische und künstlerische Fähigkeit  des jungen
Picasso, die er in langen Jahren der Arbeit und des ständigen Porträtieren des Vaters
erarbeitet hat. 
Natürlich darf man nicht das Wissen außer acht lassen, dass Picasso einer der wichtig-
sten, wenn nicht der wichtigste Maler des 20. Jahrhunderts ist, der die zentrale Figur
der Malerei ist und Generationen von Künstlern beeinflusst. So betrachten wir sein
Frühwerk nicht unvoreingenommen. Bei diesen Werken muss der Begriff der Qualität
eines Kunstwerkes und seine Bedeutung für die Kunstgeschichte gründlich hinterfragt
werden.
Der Vater gibt Picassos Wünschen nach und richtet dem Sohn 1896 ein eigenes Atelier
in unmittelbarer Nähe der elterlichen Wohnung ein. Dort entsteht das Gemälde Wis-
senschaft und Barmherzigkeit. Einige Interpreten halten die großen Werke Picassos
dieser  Zeit  für  steif  und  künstlich,  da  Picasso  sie  ausführt,  um an  den  offiziellen
Wettbewerben teilzunehmen. „Dieser Picasso ist der falscheste, der künstlichste, der
konventionellste.“102 Die dazu erhaltenen Vorzeichnungen hingegen sprechen eine we-
sentlich freiere und dynamischere Sprache. Ich überlasse es dem Leser, sich ein eigen-
es Urteil zu bilden.
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso                                  
Skizze zu Wissenschaft und Barmherzigkeit        Skizze zu Wissenschaft und Barmherzigkeit               
Barcelona, März 1897                                          Barcelona, März 1897         
Öl auf Leinwand                                                   Aquarell auf Papier          
237 x 260  mm                                                      228 x 286 mm                         
Cir. 41                                                                   Cir.42
Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.099103        Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.089104          
                                                   
102 Cassou, Jean: Pablo Picasso, Stuttgart, Wien, ohne Jahresangabe, S. 42.
103 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 122.
104 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 122.
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Der Vater Picassos spielt auch bei diesem Gemälde eine wichtige Rolle: Er plant bei
der Konzeption mit und bestärkt den Sohn zu einem großformatigen Werk mit diesem
Thema, des zu dieser Zeit  äußerst  beliebten Krankenhausbildes.  Zusätzlich ist  Don
José das Modell der Arztfigur.
Totenbettszenen sind am Ende des 19. Jahrhunderts in ganz Europa beliebt und es gibt
zahlreiche spanische Künstler dieser Zeit, die als Quelle für diese Arbeit herangezogen
werden könnten. Ebenso gut kann Picasso oder sein Vater eine Abbildung des Gemäl-
des von Luke Bildes  Der Arzt gesehen haben, das 1891 in der Royal Academy in
London ausgestellt wird. Das Bild Bildes war beliebt und hing als Reproduktion in vie-
len Arztpraxen im Wartezimmer. Die Figur des Arztes auf Bildes Gemälde ist zufällig
dem Vater Picassos ähnlich, auch dies könnte Vater und Sohn angesprochen haben.
Das Bild ist genau wie das 1896 ausgeführte Gemälde  Die erste Kommunion mehr
ein Gemälde im anekdotischen und erzählendem Genre in der Art des späten 19. Jahr-
hunderts als ein Werk der spanischen Tradition des 17. Jahrhunderts und es ist eben-
falls kein Beispiel für neoklassistische Tendenzen.
Joan Llimona
Les  darreres Pasques
Letzte Ostern
Öl auf Leinwand
1894
Sammlung Llimona, Barcelona105
105 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 47.
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Das Motiv des Krankenhauses ist ein beliebtes Thema jener Zeit. Luis Jiménez Aranda
führt das Bildthema ein mit seinem Werk Una sala de hospital durante la visita del
médico (Ein  Krankenhaussaal  während  der  Arztvisite),  wobei  er  bei  der  Pariser
Weltausstellung 1889 eine Ehrenmedaille gewinnt. Ein weiterer Künstler, der an Aran-
da anknüpft, ist Joan Llimona. Sein Bild Letzte Ostern aus dem Jahre 1894 müsste Pi-
casso bekannt sein.
Picasso knüpft also an eine akademische Tradition an mit dem Ziel auf Ausstellungen
präsent zu sein und möglicherweise Preise zu gewinnen.
1896 wird ein Gemälde des katalanischen Malers Enrique Paternina bei der Exposition
de Beltes Rats in Barcelona ausgestellt und im Katalog abgebildet. Das querformatige
Bild zeigt einen Krankensaal,  im Vordergrund das Bett des Kranken, daneben eine
kniende Frau, die Mutter, die die Hände des Kranken hält. Am Fuße des Bettes steht
eine Nonne, sie legt ihre Hand auf die Schulter eines vor ihr stehenden jungen Mäd-
chens, augenscheinlich die Schwester der Kranken. Dieses Bild hat Picasso zu seiner
Arbeit inspiriert. Obwohl Picassos Bild schließlich erheblich von seinem Vorbild ab-
weicht, ist an den zahlreichen Vorstudien zu erkennen, wie sich nach und nach Picasso
vom Vorbild entfernt und zu seiner eigenen Lösung findet. Zunächst wird aus der Mut-
ter der Kranken der Vater und aus dem Krankenhaussaal ein privates Zimmer. In eini-
gen Ölskizzen erprobt Picasso die unterschiedlichen Stellungen der Personen. Schließ-
lich erhält das Bild eine gewisse Unabhängigkeit: Der Vater wird zu einem Arzt, die
Wissenschaft, und die Nonne zur Barmherzigkeit. 
Meiner  Meinung  nach  übertrifft  der  noch  fünfzehnjährige  Picasso  den  zeitgenös-
sischen Kollegen um ein Vielfaches, dessen anekdotenhaftes Erzählen die rührende
Schönheit vermindert. Picasso hingegen verinnerlicht und sammelt das Gefühl nicht
nur durch die Lichtführung, sondern indem er die pathetische Äußerlichkeit vermeidet.
Die malerischen Effekte beherrscht der junge Picasso erstaunlich sicher.  Besonders
einfühlsam ist ihm die Darstellung des Arztes als wissendem und mitfühlendem Men-
schen gelungen. Der Vater hat auf diesem Bild eine starke menschliche Ausstrahlungs-
kraft, die den Betrachter in Bann zieht. 
Das Bild wird zunächst nach Madrid zur nationalen Kunstausstellung und dann nach
Málaga geschickt und erhält in Madrid eine „ehrenvolle Erwähnung“ und in Málaga
eine Auszeichnung. Dies macht Picasso bereits in Fachkreisen bekannt. Das Gemälde
wird nach Rückkehr aus der Ausstellung dem Onkel Salvador überlassen und erhält in
dessen Haus einen Ehrenplatz.
Die vorteilhafte Aufnahme des Bildes in Madrid ermutigt Don José, Vorkehrung für
Pablos  Immatrikulation an der  Madrider  Akademie,  der angesehensten Kunstschule
Spaniens,  voranzutreiben.  Onkel  Salvador  übernimmt  die  Studiengebühren.  Pablo
Picasso bewirbt sich, unterzieht sich der Aufnahmeprüfung und wird – dank Munoz
Degrain - ohne Aufnahmegebühren aufgenommen. Picasso fiebert der Zeit in Madrid
entgegen, vor allem, da er sich erhofft, sich endlich aus den familiären Zwängen lösen
zu können. Ende September löst Picasso sein Atelier in Barcelona auf und reist in der
zweiten Oktoberhälfte, gerade sechzehnjährig, nach Madrid.
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e. Madrid und das spanische Erbe, 1897 - 1898
Das entscheidende Moment in Picassos Engagement für die alten spanischen Heroen
der Malerei im Prado ist in diesem unglücklichen und leidvollen Jahr, das von Arbeit,
Einsamkeit und den uninspirierenden Studien an der Akademie geprägt ist. Im Sommer
1897 besteht Picasso die Aufnahmeprüfung an der Königlichen Akademie in Madrid,
ist  aber  vom Unterricht  äußerst  enttäuscht  und  beschränkt  sein  Studium fast  aus-
schließlich auf das Kopieren großer Meister im Prado mit dem argentinischen Maler-
kollegen Francisco Bernareggi. Picasso ist sogar als Kopist im Prado registriert mit der
ausdrücklichen  Genehmigung  Werke  von  Velázquez  zu  kopieren.  Besonders die
Kopien nach El Greco verursachen Aufsehen, da in diesen Jahren El Greco vom kon-
servativen Geschmack des Publikums nicht anerkannt ist. Seines Vaters Äußerung zu
diesen Blättern ist lapidar,  er nehme den falschen Weg. Die fortschrittlichen Maler
hingegen entdecken El Greco am Ende des 19. Jahrhundert für sich, es sollte aber noch
bis 1908 dauern, bis Manuel Bartolomé Cossío die erste Monografie dieses spanischen
Malers verfasst. Im Jahre 1902 wird eine große Einzelschau seines Werkes im Prado
gezeigt, die die offizielle Aufmerksamkeit auf ihn lenkt. Mehrere Male besucht Picasso
die  kleine  Kirche  Santo  Tomé in  Toledo und  bestaunt  El  Grecos Begräbnis  des
Grafen  Orgaz. Von  diesem Zeitpunkt  an  ist  El  Greco  ein  ständiger  Begleiter  in
Picassos Bilderwelt.
Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso
Skizzen nach Velázquez                                             Skizzenblatt
Madrid, 1897/98                                                         Madrid, 1897/98
157 x 218 mm                                                             262 x 203 mm
schwarze Fettkreide                                                    Tusche
Cir.551, nicht bei Zervos                                            Cir. 134
Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.398106              Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.652107
106 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 100.
107 Boeck, Wilhelm: Picasso, Zeichnungen, Köln 1973, Abb. Nr. 3.
-70-
Tizian                                                                      Diego Velázquez
Kaiser Karl V. Zu Pferde bei Mühlberg                 Philipp IV. von Spanien
1545                                                                        1651/52
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand
3320 x 2790 mm                                                     Museo del Prado, Madrid108
Museo del Prado, Madrid109                                  
Ein kleiner Auszug aus einem Brief Picassos an Joaquim Bas i Gich aus Madrid vom
3.11.1897 zeigt, welche Werke im Prado Picasso besonders beeindrucken: „Das Mu-
seum ist  schön:  in  erster  Linie  Velázquez,  einige  herrliche  Köpfe  von  El  Greco;
Murillo überzeugt mich nicht in allen seinen Arbeiten; von Tizian ist eine sehr gute
Mater  dolorosa da, von van Dijk einige Porträts und eine glänzende Gefangennahme
Jesu.  Ein  Rubens  ist  dort,  der  wirklich  wunderbar  ist  (die  eherne  Schlange);  von
Teniers gibt es einige kleinere, sehr gute Bilder von Betrunkenen; mir fällt jetzt kein
anderes mehr ein ...“110
Picasso ist sich bewusst, dass er von den alten Meistern lernen kann. Auch das zweite
Blatt zeigt die Beschäftigung mit den Meistern des Prado. In diesem Fall Karl V. von
Tizian und das Bildnis Philipps IV. von Velázquez. Allerdings verändert Picasso eini-
ges: Philipp IV. ordnet er seitenverkehrt an und dem gepanzerten Karl V. verleiht er
einen wesentlich aggressiveren Ausdruck durch das geschlossene Visier.  Die Frage
bleibt offen, ob Picasso die Skizzen direkt vor dem Original fertigt oder aus der Erin-
nerung  heraus  schafft.  Da  aber  andere  Details  weiter  abschweifen  und  mit  reiner
Fantasie ergänzt sind, ist wohl das Zweite anzunehmen. Zum Beispiel zeigt Picasso die
Falknerin  als  Akt.  Die  anderen  Figuren  auf  dem Blatt  scheinen nach dem wahren
Leben gezeichnet, und sie verdeutlichen, wie genau Picasso seine Umwelt wahrnimmt.
108 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5314.
109 Blanch, Santiago Alcolea: Prado, Köln 2002, S. 256.
110 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 134.
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Die Kurse der Akademie besucht Picasso so gut wie nie: „Warum sollte ich denn hin-
gehen? Warum denn?“111 Er verlässt kurze Zeit später, zum Leidwesen seines Vaters,
die Akademie. Hier zeigt sich Picassos außergewöhnliche Persönlichkeit. Er weiß, dass
er noch viel zu lernen hat, aber er weiß ebenfalls, dass er an der Kunstschule nichts
dazulernen kann, da die Methoden die gleichen sind wie in La Coruna und Barcelona.
Er sehnt sich nach guter Lehre und will nach Paris oder München gehen, da dort die
Ausbildung viel fortschrittlicher sei. So verbringt er die Zeit im Prado, auf den Straßen
der Hauptstadt und sucht Kontakte mit anderen Künstlern.
Andererseits gehört diese Periode zu den widersprüchlichsten in Picassos Biografie,
die Informationen sind dürftig und meist nur über Picassos Freund Sabartés viele Jahre
später überliefert. Es ist dies nämlich auch eine Zeit, in der er seine eigenen Anforder-
ungen  und  Erwartungen,  sowie  die  seiner  Familie  nicht  erfüllen  kann.  Bisher  hat
Picasso alles unternommen, um seine Fähigkeiten zu vervollkommnen, nun ist der Elan
vorüber. Vielleicht fehlt ihm auch der Zuspruch und die Unterstützung des Vaters. Im
Vergleich mit den kurz zuvor entstandenen Arbeiten aus La Coruna, verlieren die in
Madrid gefertigten an Sicherheit und Qualität. Viele Arbeiten nähern sich zu sehr den
Themen Santiago Rusinols  an und es entsteht eine ungeheure Fülle an stilistischen
Verzettelungen. Akademische Zeichnungen hingegen fehlen fast völlig.
Wahrscheinlich ist es jugendlicher Drang, vielleicht vorausschauendes Gefühl sich der
akademischen Lehre  zu  entziehen und seine  Arbeiten  der  neuesten  Modeströmung
anzugleichen: Dem Modernismus. 
Die finanzielle Unterstützung der Familie und die damit verbundenen Anforderungen
und Erwartungen an ihn zerstören in dem jungen Mann das Verlangen, deren Hoffnun-
gen zu erfüllen. Der sich vergrößernde Abstand zu seinem Vater scheint aber auch bei
dem Sechzehnjährigen ein Gefühl der Unsicherheit zu erwecken. Die vom Vater so
gelobte Akademie erweist sich als ebenso trocken und traditionell wie die Llotja, aller-
dings ohne die dort herrschende Kameradschaftlichkeit. Munoz Degrain ist ihm kein
väterlicher Freund, sondern berichtet Don José und wahrscheinlich auch Onkel Salva-
dor regelmäßig über die „Verfehlungen“ des Sohnes. Der Onkel streicht die Unter-
stützung und die Familie in Barcelona leidet Not, da der Vater weiterhin Geld schickt.
Picasso bleibt kaum Geld, er muss die Unterkünfte häufiger wechseln, jedes  Mal in
eine billigere umziehen. Selbstbildnisse, nun mit Bart, zeigen einen nachdenklichen
jungen Mann, der über sein Leben sinnt. 
Er  freundet  sich  mit  zwei  anderen  Außenseitern  an:  Hortensi  Güell  i  Güell  (kein
Verwandter  von  Gaudís  berühmten  Gönner)  und  Francisco  Bernareggi  y Gonzáles
Calderón, ein  Maler aus Argentinien, mit dem er im Prado kopiert. Diesen jungen
Mann kennt Picasso aus Barcelona, wo sie schon befreundet sind. Der Krieg gegen
Amerika, der im Winter 1897/98 ausbricht, bringt für das ganze Land das Gefühl von
Verzweiflung und dies wirkt sich auf den jungen Mann aus, den schließlich noch -
unterernährt  und geschwächt - eine schwere Erkrankung,  wahrscheinlich Scharlach,
auf das Bett wirft. 
111 Sabartés, Jaime: Picasso. Gespräche und Erinnerungen, Zürich 1956, S. 37.
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An dieser Stelle möchte ich eine längere Passage über die spanische Maltradition ein-
fügen, denn Picasso erfährt in Madrid einiges zu diesem Thema und kann die Entwick-
lung im Prado anhand der Originale studieren, die einen großen Eindruck bei dem jun-
gen Künstler hinterlassen.
Picassos Faszination für Goya und Velázquez entspricht eher dem konventionellen Ge-
schmack der Öffentlichkeit, als es sein Interesse für El Greco tut. Beide sind sie aner-
kannte Meister der spanischen Maltradition und unzählige Veröffentlichungen künden
davon. Zu dem 300. Geburtstag 1899 Velázquez‘ und den damit verbundenen Publika-
tionen und Ausstellungen erreicht die Beliebtheit dieses Malers neue Höhen. Auch der
Prado eröffnet eine riesige Retrospektive und  platziert eine Statue des Künstlers am
Eingang des Museums, wo sie heute noch steht. Beim Besuch Picassos 1901 kann der
junge Künstler das bewunderte Vorbild in vollem Glanz sehen. 
Goya ist als Künstler dank seiner weit verbreiteten Grafikfolgen bekannt. Die origina-
len Platten der  Los Caprichos,  La Tauromaquía,  Los Desastres de la Guerra und
Los Disparates sind im Besitz der Akademie, die immer wieder Editionen auflegt. Es
ist nicht allzu schwierig, den Einfluss der spanischen Meister auf Picasso zu verdeut-
lichen, man findet leicht Motive und Kompositionselemente, die die Verbindung auf-
zeigen. Etwas schwieriger ist die Beantwortung der Frage, wie tiefgreifend der Ein-
fluss auf die Arbeit Picassos ist. Auf jeden Fall ist seine Affinität mit den Maler-vor-
fahren  tiefgehender, als die Anleihen auf Haltungen und Gestik auf den ersten Blick
vermuten lassen. Das Band zwischen Picasso und den spanischen Meistern erreicht
manchmal spirituelle Züge. Picasso nutze El Greco, um Ekstase, Angst und Pein, und
das morbide Gefühl seines schwarzen spanischen Glaubens auszudrücken, formuliert
John Richardson.112 
Picasso selbst sieht allerdings den Einfluss auf formale Dinge beschränkt.
El Greco, Velázquez und Goya verbinden unterschiedliche Traditionen innerhalb der
europäischen Malerei,  die wiederum von Picasso assimiliert werden, beginnend mit
Picassos Studien in Madrid, die ihm, am Rande des europäischen Geschehens, zu einer
starken künstlerischen Position  verhilft.  Indem er  die  Meister  analysiert  und inter-
pretiert, kann Picasso untersuchen, wie diese Vorbilder ihre Zeit deuten und ihrerseits
die klassische Tradition weiterführen.
In Europa wird um die Mitte des 18. Jahrhunderts die klassische Tradition zum allge-
mein  akzeptierten  Standard  für  das  künstlerische  Schaffen.  Die  spanischen  Maler
jedoch halten  einen gewissen unabhängigen Abstand gegenüber dem Klassizismus,
welche sie als Möglichkeit ansehen und nicht als Zwang. So kommt es, dass einige
spanische  Künstler  die  klassische  Tradition  ignorieren,  andere  wiederum diese  mit
unterschiedlichen Stilen vermischen. Dieser spezielle spanische Stil ist schon im 15.
Jahrhundert spürbar. Die spanische Malerei im 15. Jahrhundert ist von zwei Faktoren
bestimmt: einmal die unzählige Fülle flämischer Bilder, andererseits der Mangel an
Interesse für die griechische und römische Antike. Der bedeutendste Maler Kastiliens
ist  Pedro Berruguete (ca. 1450-1503). Er wird in der flämisch-spanischen Tradition
geschult, geht um 1470 nach Italien, kehrt 1483 nach Spanien zurück und vermischt
seinen italienischen Stil mit den riesigen Abmessungen des flämischen Stils, den seine
Auftraggeber  bevorzugen.  Deutlich  wird  diese  Mischung  an  einem  Altargemälde,
welches er 1490 für eine Kirche malt.
112 Richardson, John: A Life Of Picasso, Vol. I, 1881 –1906, New York, Ramdon House, 1991, S. 75.
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Pedro Berruguete                                          
Verkündigung                             
ca 1490
Öl auf Holz                                                    
Predes de Nava, Santa Eulalia113                                      
Leonardo da Vinci
Verkündigung
ca. 1478
Öl auf Holz
980 x 2170 mm
Florenz, Uffizien114
Berruguetes Neigung, italienische Elemente zu interpretieren wird deutlich, wenn man
sein Bild mit der Verkündigung Leonardo da Vincis vergleicht, die dieser zu der Zeit
gemalt hat, als Berruguete in Italien weilt. Für Leonardo sind  Symmetrie, Ausgewo-
genheit und das Gleichgewicht der Proportionen die entscheidenden Elemente für ein
113 Brown, Jonathan (Hrsg.): Picasso and the Spanish Tradition, New Haven and London 1996, S. 4.
114 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2896.
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zart fließendes Bild. Er beginnt,  indem er die Perspektive konstruiert und dann die
Figuren in die Komposition einfügt, diese sorgfältig abwägt und schließlich weitere
Objekte und Attribute hinzufügt. Die Umrisse sind kräftig gezeichnet und die Schatten
werden vorsichtig mit einem sanft modulierten Licht gearbeitet, das die Dreidimen-
sionalität der Figuren verstärkt. 
Diese sorgfältige Ausgewogenheit liegt nicht im Interesse Berruguetes. Er komponiert
seine  Bilder  in  einer  eher  additiven  Methode,  die  den  Hauptfiguren  den  gleichen
Akzent gibt wie untergeordneten Elementen. Ein klares Licht beleuchtet die Szene bei-
nahe keine Schatten werfend. Sogar die perspektivische Konstruktion scheint zurück-
zuweichen. Das fällt kaum auf, weil Berruguete die Konsequenzen der Perspektive ig-
noriert: Die Personen sind im Verhältnis zu der angegebenen Architektur um vieles zu
groß. Einige Elemente deuten noch auf mittelalterliche Praxis hin: die schwebende Fi-
gur Gottvaters, die Schriftrolle, auf der die Botschaft geschrieben steht. 
Zu der Zeit, als Berruguete das Bild malt, ist seine Vorstellung von Italien nicht mehr
deutlich. Der italienische  Klassizismus ist bei ihm oberflächlich und nicht verinner-
licht. Vieles ist  verloren gegangen in der Zeit, als er sich in Spanien etabliert. Diese
Beziehung mit den stilistischen Elementen, die in Italien entwickelt wurden, werden
für die spanischen Maler charakteristisch für die folgenden zweihundert Jahre.
El Greco
Die Vertreibung aus dem Tempel
Öl auf Leinwand
ca. 1570-75
1170 x 1500 mm
The Minneapolis Institute of Arts115
115 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2212.
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Die Schriften El Grecos lassen keinen Zweifel daran, dass er sich mit der italienischen
Malweise  und der  Theorie  intensiv auseinandersetzt  und diese  schließlich während
seines Italienaufenthaltes von 1566 bis 1576 umsetzt. Die Vertreibung aus dem Tem-
pel,  gemalt  während  seines  Aufenthaltes  in Rom,  zeigt  sein  Repertoire  des  italie-
nischen Renaissance Stils, den er offen darlegt, denn in der unteren rechten Bildecke
erscheinen die Porträts von Raffael, Tizian, Michelangelo und der Miniaturmaler Giu-
lio Clovio. Demgegenüber verfasst El Greco gleich nach seiner Rückkehr nach Spa-
nien im Jahre 1576 eine Schrift, in der er den klassischen Stil kritisiert.
El Greco
Himmelfahrt Mariens
Öl auf Leinwand
1577
4010 x 2290 mm
The Art Institute of Chicago116 
Einer der ersten Aufträge in Toledo ist ein dreiteiliges Altarstück für die Kirche Santo
Domingo el Antiguo. Das Mittelteil ist das berühmte Gemälde der Himmelfahrt Ma-
riens, das bis dahin größte und komplexeste Werk El Grecos. Die reichen, vibrieren-
den Farben erinnern an Tizian, die großen, mächtigen Figuren an Michelangelo und die
Komposition mit der flächigen Perspektive entspringt dem Lehrsatz der Renaissance.
El Greco vermeidet, wenn möglich, Raumtiefe, indem er die Umrisse der Figuren ver-
nachlässigt, so scheint der Kopf des Apostels links unten im Bild beinahe den Kopf da-
neben zu berühren, ebenso wie der fliegende Engel auf Mariens rechter Seite ihren
116 Brown, Jonathan (Hrsg.): Picasso and the Spanish Tradition, New Haven and London 1996, S. 7.
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Arm und Seite.  Auffallend ist die Behandlung des  Sarkophags:  Der Deckel ist offen
und reduziert zu einem kleinen Dreieck, welches an eine Haifischflosse denken lässt,
die in einen ungewissen Raum hinein entschwindet. Diese aggressive Verkürzung und
Drehung dieses Details ist vergleichbar mit der  helmähnlichen Melone im Stillleben
der Les Demoiselles d’Avignon.117  
El Greco bezeugt in seinen Schriften wiederholt seine Ablehnung der Geometrie, um
eine künstlerische Perfektion zu erreichen. Doch seine Ablehnung, einem Gemälde die
Illusion von Raumtiefe zu verleihen, hat einen weiteren Grund: Die großen Gemälde
El Grecos sind als Altargemälde angelegt und müssen sorgfältig hinsichtlich ihrer Les-
barkeit und Sichtbarkeit komponiert werden. Die Lösung, die von El Greco und den
anderen großen Malern des Goldenen Zeitalters gefunden wird, besteht darin, großfor-
matige Figuren am unteren Bildrand nebeneinander zu platzieren. Daher wird die Not-
wendigkeit, eine Raumtiefe schaffen zu müssen, sinnlos.
El Greco
Das Begräbnis des Grafen von Orgaz
Öl auf Leinwand
1586-88
4880 x 3600 mm
Toledo, Santo Tomé118
117 Brown, Jonathan (Hrsg.): Picasso and the Spanish Tradition, New Haven and London 1996, S. 8.
118 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2201.
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Dieses Prinzip wendet El Greco natürlich auch in dem von Picasso am meisten bewun-
derten Gemälde an: Das Begräbnis des Grafen von Orgaz. Das ist jedoch nicht das
einzige  Merkmal,  das  das  Gemälde  von  italienischen  Bildern  unterscheidet,  es  ist
ebenso  die  Differenzierung  zwischen  einer  beobachtenden  und  einer  imaginären
Realität. 
El Greco erhält den Auftrag, die Legende des vor zweieinhalb Jahrhunderten gestor-
benen Grafen von Orgaz zu malen. Beim Begräbnis in der Kirche Santo Tomé, bei
dem etliche Adelige anwesend gewesen seien, sei der tote Ritter durch das Herabkom-
men des heiligen Stephan und des heiligen Augustinus aus dem offenen Himmel geehrt
worden. Die beiden Heiligen selbst sollen den Leichnam emporgehoben und ihn in das
Grab gelegt haben. El Greco malt das Wunder sowohl als Zeuge als auch als Beobach-
ter. Unten links zeigt ein Junge, vielleicht sein Sohn, auf das Geschehen. Die Gesichter
drücken Schweigsamkeit aus, dafür sind die Hände um so beredter. Die Leinwand ist
in zwei Zonen unterteilt: eine irdische und eine himmlische. Während in der irdischen
Zone der Rhythmus ruhig dahinfließt, scheint in der himmlischen Zone alles umher zu
wirbeln. „Hat der Künstler hier das  Nebeneinander zweier Welten gemalt – Himmel
und Erde, malerischen Reichtum und Verzicht, warme Tönung und Kühle der Farb-
kontraste, einzelne Gestalten und ineinandergreifende Formen? Hat er die Aussöhnung
oder den Konflikt gemeint? Er malte das Schweigen.
Und ist die strahlende Schönheit, Melancholie und Güte aller dieser Männergesichter
nicht  eine  verborgene  Erinnerung  an  das  alte  Griechenland?  Oder  verkörpern  sie
Grecos Ablehnung der Gewalt, vor allem der Gewalt des Todes, der Zerstörung schö-
ner Gesichter und Körper, wie er es allzu oft in Toledo erlebte, wenn Opfer der Inqui-
sition hingerichtet wurden? Auch das mag es gewesen sein.“119 
Um die himmlische Sphäre auszudrücken, benutzt El Greco gigantische Proportionen,
die Wechsel im Maßstab sind ebenso plötzlich wie drastisch, das Licht ist brillant, die
Wolken  sind  zusammengepresst  in  weiß  und  grau.  Für  die  Katholiken  des  späten
sechzehnten Jahrhundert ist das Bild eine Bekräftigung und Aufforderung, gute Taten
zu  verrichten,  um ewiges  Seelenheil  zu  erlangen.  Für  einen aufstrebenden,  jungen
Maler am Ende des neunzehnten Jahrhunderts ist das Bild ein Zeugnis für großartige
Malerei und gleichzeitig eine Herausforderung.
El Greco 
Blick auf Toledo
1604-1614
Öl auf Leinwand
1220 x 1090 mm
Metropolitan Museum of Art, New York120
119 Bronstein, Leo: El Greco, Köln 1967, S. 44.
120 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2204.
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Solch eine Landschaft war noch nie gemalt worden. Es gibt Hügel,  Berge, Häuser,
Straßen, alle Elemente eines Landschaftsbildes sind vorhanden, aber es fehlt räumliche
Tiefe. Interessant ist, wie El Greco räumliche Tiefe zu vermeiden sucht. Er versucht
das Auge des Betrachters in den Vordergrund zu lenken. Am deutlichsten wird dies in
dem einzeln stehenden Baum im rechten Bildvordergrund. Das Bild wird von einer
Dramatik und Aktivität beherrscht, die sonst nur von Menschen ausgeht. Der Himmel
wird von schwarzen, wild treibenden Wolken zerrissen und der Hügel der Stadt scheint
sich dem Himmel entgegenzustrecken. Die Straßen bilden mit ihren Kreuzungen ein
sonderbares, geometrisches Muster. El Grecos Vorstellung einer Umgestaltung der rea-
len Welt tritt in diesem Bild besonders deutlich hervor. Er verändert die Topografie
Toledos. Die Kathedrale, die im Zentrum liegt, platziert er an den östlichen Stadtrand
und ebenso verändert er die Höhe des Hügels, auf welchen die Stadt erbaut ist. Ein
imaginäres Stadttor erscheint zwischen Bäumen, und die Architektur der Brücke wird
verändert. Durch die betonte Abflachung der Gebäude, stellt El Greco sie gleichzeitig
frontal und von der Seite dar. 
Das Spannungsverhältnis zwischen Vordergrund und Raumtiefe ist bei Cézanne noch
ausgeprägter. Picasso zieht beide Maler als Vorbilder heran und vergleicht sie und ihre
Lösungsmöglichkeiten intensiv.
Die Ablehnung gegenüber dem italienischen Klassizismus ist bei Velázquez ähnlich
wie bei El Greco. Obwohl ihre künstlerischen Wege in vielen Aspekten differieren,
teilen  sie  das  Interesse,  künstlerische  Konstruktionen  der  italienischen  Maler  zu
benutzen und  offenzulegen. Die  frühen Werke  Velázquez‘  aus  der  Zeit  in  Sevilla,
bevor er an der Hof Philipp IV. 1623 geht, offenbaren einen Maler, dessen Ausbildung
teilweise signifikant von der klassischen Tradition abweicht. 
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Diego de Velázquez
Anbetung der Könige
1619
Öl auf Leinwand 
2040 x 1260 mm
Museo del Prado, Madrid121
Nur fünf Jahre nach El Grecos Tod malt Velázquez die Anbetung der Könige für ei-
nen Altar einer Jesuitenkirche im Jahre 1619. Er benutzt eine eher naturalistische denn
eine manieristische Malweise. Die  kompositionellen Elemente der beiden Maler sind
jedoch vergleichbar: Große Figuren drängen sich im Vordergrund in einer imaginären
Landschaft  zusammen,  während ein  Baum und ein  Hügel  versteckt  am Rande  der
Leinwand erscheinen. Die mangelnde Raumtiefe gleicht Velázquez aus, indem er ge-
waltige, schnell entworfene Figuren malt, die den vergeistigten Gestalten El Grecos
ähneln.
121 Brown, Jonathan (Hrsg.): Picasso and the Spanish Tradition, New Haven and London 1996, S. 12.
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Diego de Velázquez
Der blutbefleckte Umhang Josephs wird zu Jakob gebracht
Öl auf Leinwand 
1630
2170 x 2850 mm
El Escorial122 
1629 reist Velázquez nach Italien und verbringt mehrere Monate in Rom, wo er sich
intensiv mit dem klassischen Stil  auseinandersetzt. In diesem Werk wendet er einen
neuen klassischen Stil an: Die Figuren sind wie Skulpturen gemalt und in einen kor-
rekten perspektivischen Raum gestellt. Ihre Gefühle und Emotionen drücken sie durch
heftige, expressive Gestikulation aus. Die Farbpalette ist reicher und die Schatten sub-
tiler.  Velázquez  hat  Stunden  um Stunden  mit  Studien  an  Gemälden Raffaels  und
Michelangelos zugebracht und nun kann er sich mit ihnen auf deren ureigensten Boden
messen.123 
Für den Rest seines Lebens benutzt Velázquez den klassischen Stil mal mehr, mal we-
niger.  Es wird von einem in Sevilla um 1610  ausgebildeten Maler nicht unbedingt
erwartet, dass er die Perspektive als etwas absolut Vorrangiges betrachtet. 
122 Kagané, Par Lioudmila: Diego Velasquez, Bournemouth, 1996, S. 61.
123 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 13.
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Diego de Velázquez                                         Domenichino
Pablo de Valladolid                                          Ein junger Mann
Öl auf Leinwand                                              1603
1634-35                                                            Öl auf Leinwand
2090 x 1250 mm                                               690 x 560 mm
Museo del Prado, Madrid124                             Großherzogliches Hessisches Museum, Darmstadt125 
                                                                       
In dem Bildnis des Pablo de Vallodolid verzichtet Velázquez auf eine logische Raum-
illusion. Manet schreibt, als er das Bild 1865 sieht, sofort verstehend, was Velázquez‘
Intention war, dass es das erstaunlichste aller jemals gemalten Bilder sei. Der Hinter-
grund verschwinde, es sei ausschließlich Luft, die den Mann umgebe.126 
Manets Worte beschreiben exakt die überraschende Vitalität und Originalität des Bil-
des. Zum Vergleich sehe man sich ein ähnliches Werk des italienischen Malers Dome-
nichino aus dem Jahre 1603 an, in welchem äußerst sorgfältig die Raumtiefe aufgebaut
wird und die Haltung des jungen Mannes einstudiert wirkt. Nun mag man erkennen,
welch gewaltigen Sprung Velázquez mit seinem Bildnis schafft.
 
Zwanzig Jahre später malt Velázquez Las Meninas, ein Bild, das ein unglaublich be-
eindruckendes Raumgefühl  aufweist.  Dieses Gemälde zeichnet  sich durch erzähler-
ische Klarheit aus, lässt aber auch Lücken in der Erzählung, die wiederum Anlass zu
vielseitigen Interpretationen und Fragen bieten.
124 Kagané, Par Lioudmila: Diego Velasquez, Bournemouth, 1996, S. 89.
125 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 15.
126 Brief von Manet an Fantin-Latour, Madrid, 3. September 1865; siehe Juliet Wilson-Bareau, Hrsg.: Edouard   
    Manet: Voyage en Espagne (Caen: Echoppe, 1988) S. 44.
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Diego de Velázquez
Die Teppichwirkerinnen
Öl auf Leinwand
um 1658
1700 x 1900 mm
Museo del Prado, Madrid127
Am stärksten kommt Velázquez' Konfrontation mit der klassischen Tradition in seinen
mythologischen  Bildern  zum  Ausdruck.  Besonders  bei  der  Anwendung  antiker
Themen ist selbstverständlich, dass der Künstler einen klassischen Stil benutzt. Nicht
so Velázquez: Zunächst verzichtet er darauf, seine Figuren wie antike Statuen ausse-
hen zu lassen und postiert sie nicht in antike Architektur. Damit begnügt sich Veláz-
quez jedoch nicht. Nachdem er das Bild vom klassischen Gewand befreit hat, legt er
die Haupthandlung in den Hintergrund. Dort, in einem kleinen Ausschnitt, verwandelt
Minerva die lydische Weberin Arachne in eine Spinne, als Strafe für deren Hochmut,
sie sei in ihrem Gewerbe geschickter als die Göttin selbst. Die Geschichte aus Ovids
Metamorphosen ist in einem solch indirekten Wege präsentiert, dass sie beinahe für
300 Jahre in Vergessenheit gerät. Das Bild wird interpretiert als Besuch einiger Kun-
den in einem Teppichgeschäft. Heute noch ist umstritten, ob es sich bei der Szene im
Vordergrund um eine frühere Begebenheit in der Geschichte handelt, in der Minerva
als Weberin verkleidet in der Werkstatt erscheint, oder die Weberinnen bloße Mitar-
beiter in  Arachnes Geschäft sind oder sie Personifikationen unterschiedlicher Tugen-
den darstellen sollen. 
127 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5344.
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Als der dritte der großen spanischen Meister Francisco de Goya seine Laufbahn be-
ginnt, ist die klassische Tradition fest in Spanien verankert. 1752 wird die Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando gegründet und die Akademie fördert den Klassi-
zismus. Zunächst ist der Direktor der spätbarocke Meister Corrado Giaquinto, aber als
Goya 1780 Mitglied der Akademie wird, steht diese unter dem Einfluss von Anton
Raphael Mengs. 
Francisco de Goya                                                  Anton Raphael Mengs
Christus am Kreuz                                                  Christus am Kreuz
1780                                                                        1761-69 
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Holz
2550 x 1530 mm                                                     1980 x 1150 mm
Museo del Prado, Madrid128                                    Aranjuez, Palacio Real129
Das Gemälde, mit welchem Goya an der Akademie aufgenommen wird, bezeugt seine
zwiespältige  Haltung  gegenüber  der  strengen  Lehre  und  des  Klassizismus.  Goya
schafft  den Spagat zwischen den gestellten Ansprüchen, als Aufnahmestück an der
Akademie, und seinen eigenen künstlerischen Ambitionen und kommt zu einem über-
zeugenden Bild. Abweichungen von der akademischen Norm sind nur festzustellen,
wenn man das Bild direkt mit einer Arbeit desselben Themas von Mengs vergleicht.
Mengs, als Könner der Figurenzeichnung, betont Knochen und Muskulatur unter einer
angespannten und gestrafften Haut. Daraus folgt, dass sein Christus noch aufrecht am
Kreuz steht und in der Lage ist, sein eigenes Gewicht zu tragen, ohne der Schmerzen
und der Qual zu achten. Goya modelliert seinen Christus viel weicher, fast feminin und
er scheint zusammenzusacken am Kreuz. Goyas Bild ist effektvoll, aber es ist nicht die
128 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 18.
129 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 19.
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Art des Klassizismus, sondern schließt an die spanischen Meister Velázquez und Fran-
cisco de Zurbarán an.
Francisco de Goya                                        
Die Marquise von Santa Cruz                     
Öl auf Leinwand                                        
1805                                                       
1300 x 2199 mm                                       
Museo del Prado, Madrid130                                                            
Jacques-Louis David
Mme Juliette Recamier
Öl auf Leinwand
um 1800
1740 x 2240 mm
Louvre, Paris131
130 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 20.
131 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1191.
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25 Jahre nachdem Goya seinen  Christus am Kreuz gemalt hat, schwappt eine neue
Welle des Neoklassizismus aus Frankreich nach Spanien und Goya, der die Aristokra-
tie mit modernen Gemälden versorgt, ist gezwungen, sich wiederum mit diesem Stil
auseinanderzusetzen. Sein Porträt der Marquise von Santa Cruz aus dem Jahre 1805
ist  ganz  offensichtlich  eine  Reminiszenz an  Davids  Bild  der  Juliette  Recamier.
Allerdings ist Goyas Neoklassizismus nicht vollständig konventionell. Er scheut die
genaue perspektivische Konstruktion und das sanft modulierte Licht, das von David
benutzt wird. Sein Gemälde erscheint dadurch wärmer und weniger streng. Seine Figur
ist mehr in den Vordergrund gerückt, wendet sich dem Betrachter zu und ein stärkeres
Licht betont die von Goya benutzte reichere Farbigkeit. Goya scheint sich aber bewusst
geworden zu sein, dass seine Interpretation des Neoklassizismus nicht in der Lage ist,
den Tumult und das Chaos, das mit dem Niedergang des altes Regimes verbunden ist,
wirkungsvoll zu übertragen. In einem Brief an den Vize-Direktor der Akademie greift
er 1792 scharf die Haltung der Neo-Klassizisten an, die die griechisch-römische Art zu
malen als perfektes Modell ansehen. Ein neuer Stil musste gefunden werden, um die
neue Sicht der Welt ausdrücken zu können und das ist Goya gewillt zu vollbringen.
Francisco de Goya
Unos a otros
1798
Radierung
Blatt 77 aus Los Caprichos132
132 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 22.
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In den satirischen Drucken aus England und Frankreich findet Goya eine ungewöhn-
liche und unerwartete Quelle der Inspiration. Diese ins Spanische übersetzten Grafi-
ken, die seit den späten 1780ern in Spanien weit verbreitet sind, bieten einen Ausweg
aus dem Neoklassizismus und Goya ergreift ihn. Damit beginnt seine Revolte gegen
die akademische Lehre, die die Malerei in Europa seit der Renaissance dominiert. Die-
sen neuen Stil setzt Goya erstmals in den  Los Caprichos um, die 1798 erscheinen.
Allerdings zieht er sie kurz darauf wieder aus dem Verkehr aus Angst vor der Inquisi-
tion und arbeitet in dieser Weise nur heimlich, während er offiziell weiterhin Porträts
und Auftragsarbeiten für die spanische Aristokratie ausführt.  
Francisco de Goya
Der dritte Mai 1808
1814
Öl auf Leinwand
2660 x 3450 mm
Museo del Prado, Madrid133
Nach der Invasion durch Napoleon 1808 und der damit verbundenen Tumulte, die den
Adel aufschrecken, veröffentlicht  Goya seine neue Kunst.  Das Bild, ausgeführt erst
1814, bezieht seine Ausdruckskraft und seinen emotionalen Gehalt aus der Sichtweise
des  Betrachters:  Er  ist  Augenzeuge  der  schrecklichen Szene.  Dieser  Ausdruck  der
133 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2141.
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Spontaneität und Unmittelbarkeit ist weit entfernt vom klassizistischen Stil, und Goya,
nun im Besitz einer alternativen Ausdrucksmöglichkeit, legt den herkömmlichen Stil
ohne Zögern ab. Bis zu seinem Lebensende arbeitet Goya in dieser Art, wenngleich in-
tensiver in privaten als in öffentlichen Arbeiten. 
Francisco de Goya                                                  Francisco de Goya
Disparate desordenado                                            El caballo raptor
Radierung                                                                Radierung 
Los Disparates, 1816-23134                                      Los Disparates, 1816-23135
Ein Höhepunkt erreicht Goya mit der Radierfolge  Los  Disparates,  die er zwischen
1816 und 1823 fertigt, die allerdings erst 1864 veröffentlicht wird, als 18 der 22 Plat-
ten der Akademie gehören. Arbeiten wie diese sind die ersten, in denen das Unterbe-
wusstsein dargestellt wird.
Die Tradition der spanischen Malerei eröffnet so dem jungen Picasso, der diese Werke
studiert, eine Möglichkeit, sich von dem Zwang des Herkömmlichen und der Akade-
mie zu befreien. Natürlich ist Picasso nicht der erste Maler, der seine Erfahrungen mit
der spanischen Malschule macht, sondern es gibt eine starke Welle in der nachnapoleo-
nischen Ära, bei der spanische Werke das Interesse Frankreichs wecken. Die Bildspra-
che mag für die Franzosen fremdartig sein, für Picasso ist es die Muttersprache. Was
für französische Maler Poussin, David und Ingres ist, ist für Picasso El Greco, Veláz-
quez und Goya. Allerdings ist Picassos Beziehung zu den spanischen Meistern dyna-
misch und vielgestaltig, sie verändert und passt sich seiner Biografie im Laufe seines
Lebens an. Beispielsweise zieht Picasso in der frühen Arbeit 1901 Begräbnis Casage-
mas` das Bild des Begräbnisses des Grafen von Orgaz auf eine ironisierende Weise
heran, während er 1907 bei der Arbeit zu den Demoiselles  d‘Avignon mutig die tief
gehenden Verwicklungen und Erkenntnisse einer neuen Malweise El Grecos apokalyp-
tischer Visionen auswertet. Der junge Picasso untersucht die Stierkämpfe auf den Ge-
mälden und Grafiken Goyas, die er später in Guernica umsetzt. Verlázquez, der erste
der spanischen Meister, der Picassos Interesse auf sich lenkt, wird in den späten Jahren
noch häufig als Vorbild benutzt, als Picassos Gedankenwelt sich intensiv mit seiner
134 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 24.
135 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 24.
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Heimat beschäftigen. Die Variationen zu Las Meninas verdeutlichen Picassos lebens-
langes Engagement mit seinen künstlerischen Wurzeln. Picassos Kunst und die der drei
spanischen  Meister  überschneiden  sich  in  vielfältiger Weise.  Sie  beschränken  sich
nicht auf Motive, Gesten und Kompositionen. Bei der Tatsache seines Geburtsortes
und seiner Intelligenz, gehört Picasso zu einer Maltradition, die skeptisch einer akade-
mischen und strengen Lehre gegenübersteht. Wie die drei großen spanischen Vorbilder
benutzt Picasso  den  klassischen Stil  mit  einer  Mischung aus  Respekt und Gering-
schätzung. Die Tradition eines Stiles, der sich gegen den strengen Klassizismus richtet,
beispielhaft  ausgeführt von El Greco, Velázquez und Goya, inspiriert und fördert Pi-
casso, und setzt ihn in die Lage, zu Recht ein würdiger Nachfolger der spanischen
Maltradition zu sein.
Pablo Picasso                                                             Diego Velázquez
Bildnis  Philipps IV. nach Velázquez                        Philipp IV. von Spanien 
Madrid 1997/98                                                         1651/52
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Leinwand
542 x 467 mm                                                            Museo del Prado, Madrid136    
Cir. 103                                                                    
Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.017137
Picassos  Kopie  ist  eine  mäßige  Arbeit,  allerdings  hatte  ja  Velázquez freie  Hand,
während sich Picasso dem Willen des Meisters anzupassen hat. Der Wille zum Unge-
horsam ist bei ihm so groß, dass man nachvollziehen kann, was im Prado geschieht: Er
versucht diszipliniert und gehorsam zu sein, dies gelingt aber nur einen Augenblick.
Vielleicht meint er Zeit zu verschwenden und nur weiterkommen zu können, wenn er
die Vorschriften missachtet.
136 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5314.
137 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 138.
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Picasso setzt sich nicht nur bei dieser Arbeit mit Velázquez auseinander, sondern auch
mit  Philipp IV. Picasso gibt das wieder,  was er sieht und was er von  Philipp IV.
denkt, den er durch die Augen Velázquez' kennt. Seine Interpretation des Herrschers
ist negativer als die von Velázquez: Er zeigt einen härteren, unnachgiebigeren König.
Velázquez benutzt einen leichten, kaum spürbaren Pinselstrich, der dem König etwas
Leichtes, während Picasso mit kräftigen Strichen Philipp IV. Fülle und Materie ver-
leiht. Picassos Herrscher erscheint dem Betrachter unsympathischer. Durch den feinen
Pinselstrich wirkt der Monarch Velázquez'  vergeistigt und erhält  eine sympathische
Ausstrahlung, bei Picasso wirkt Philipp IV. grober: Er betont den breiten Körper des
Königs, die Nase wird etwas breiter und die hervorstehenden Wangenknochen sind
weniger hervorgehoben. Dies macht deutlich, dass Picasso nicht als Kopist im Prado
auftritt, sondern seine eigene Interpretation des Werkes malt.
Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso
Porträt des Stierkämpfers Pepe Illo                        Kopie nach Goyas „Caprichos“ Nr. 17
Album 14                                                                Album 14
Madrid, März 1898                                                 Madrid, März 1898  
Braune Kreide und Rötel auf Skizzenblatt             Rötel auf Skizzenblatt
175 x 105 mm                                                         175 x 105 mm
Museu Picasso, Barcelona, MPB 111.367138           Museu Picasso, Barcelona, MPB 111.369139
138 Cirlot, Juan-Eduardo: Pablo Picasso, Das Jugendwerk eines Genies,Köln 1972, S. 67.
139 Cirlot, Juan-Eduardo: Pablo Picasso, Das Jugendwerk eines Genies,Köln 1972, S. 68.
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Pablo Picasso                                               Francisco de Goya 
„Rechs prerrafaelista“                                  Nien tirada esté
Album 14                                                      Blatt 17 aus der Radierfolge Los Caprichos140
Madrid, März 1898                                   
Farbstifte auf Skizzenblatt                                    
195 x 120 mm                                            
Museu Picasso, Barcelona, MPB 111.448 141                         
    
In dem Skizzenheft 14, welches auf den 14. März 1898 datiert ist, findet sich nach ei-
nem alten Druck das Porträt des Stierkämpfers Pepe Illo und eine Kopie aus Goyas
Caprichos.
Picasso geht in dieser Zeit zu stilisierten Formen über, er benutzt kräftige Umrisslinien
oder er umgibt die kräftigen Konturen seiner Figuren mit an Höhenlinien einer Land-
karte vergleichbaren weiteren Umrisslinien. Allerdings hat das Blatt nicht viel mit den
Präraffaeliten gemein. Picasso zeichnet Porträts von Mädchen im Park, von Hunden,
Pferden  und  Katzen  in  der  Art  Steinlens,  fertigt  Arbeiten  nach  Goya  an,  kopiert
Velázquez und zeichnet Straßen- und Caféhausszenen. Diese, sowohl vom Motiv als
auch in der Ausführung, so unterschiedlichen Zeichnungen scheinen so zufällig, dass
sie von verschiedenen Künstlern stammen können.
1938 sagt Gertrude Stein über Picassos Anfänge: „Das Zeichnen bedeutete ihm von
jeher das einzige Mittel, sich auszudrücken, zu reden – und er redet ziemlich viel.“142 
140 Museo Picasso: Catálogo de pintura y dibujo, Barcelona, ohne Jahr, S. 330.
141 Cirlot, Juan-Eduardo: Pablo Picasso, Das Jugendwerk eines Genies,Köln 1972, S. 67.
142 McCully, Marilyn: Ausstellungskatalog. Der junge Picasso, Bern 1984, S. 27.
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IV. Jahre des Suchens, 1898-1901
a. Horta, Sommer 1898 – Februar 1899
Vom Frühjahr 1998 lebt Picasso bis zu seiner endgültigen Übersiedlung nach Paris
1904 in Barcelona als selbstständiger Künstler. Nach einem ersten kurzen Aufenthalt
in Barcelona folgt er dem Rat seines Freundes Manuel Pallarés und verbringt mit die-
sem einige  Monate vom Sommer 1898 bis zum Februar 1899 in dem katalanischen
Dorf Horta de Sant Joan, in welchem die Familie Pallarés ein Haus hat, um sich von
seiner Scharlacherkrankung zu erholen. Den Namen Horta de Sant Joan trägt das Dorf
erst seit 1910, um den Ort von einem gleichnamigen Viertel in Barcelona unterschei-
den zu können. Damals heißt das Dorf Horta d'Ebre. 
Pablo Picasso                                                 Alexandre Théophile Steinlen
Angeschirrtes Pferd                                       Droschkenpferde
Barcelona, 1898                                             Farbige Lithografie aus der Serie „Dans la rue“143             
Kohle und Aquarell auf Papier
290 x 245 mm
Zervos VI, 144
Musée Picasso, Paris144
143 Gute, Herbert: Steinlens Vermächtnis, Berlin 1954, S. 45.
144 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 49.
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Henri De Toulouse-Lautrec
Die Wäscherin
1888
Kohle auf weißem Papier
650 x 500 mm
Musée Toulouse-Lautrec, Albi145
Dieses Blatt entsteht in Barcelona kurz vor Picassos Abreise nach Horta. In Barcelona
zeichnet Picasso unglaublich viel. Er eignet sich ein ganzes Sortiment verschiedener
Figuren an: Frauen, Köpfe, Porträts und Tiere. Das obige Beispiel  ist eines aus einer
ganzen Serie. Alle Pferde haben einen Hafersack umgebunden und sind von der Seite
gezeichnet. Das Motiv eines angeschirrten Pferden könnte bedeuten, dass Picasso aus-
schließlich an seine bevorstehende Reise nach Horta denkt, da ein Teil der Strecke in
das Bergdorf nur auf Pferden zurückgelegt werden kann.
Die Abbildung zeigt  das Tier von vorne in  starker  Verkürzung.  Diese  Blätter sind
Studien nach der Natur und mit dicken Kohlestiften gezeichnet, manchmal aquarelliert.
Die Anregungen sieht Picasso in Werken bei Toulouse-Lautrec und Théophile Stein-
len. Die grafische Arbeit der beiden Künstler lernt Picasso bei dem ihm befreundeten
Maler Ramón Casas kennen. 
145 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Gemälde und Zeichnungen, Köln 1986, S. 27.
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Mit der einfachen und bäuerlich ländlichen Lebensweise identifiziert sich Picasso und
auf zahlreichen Spaziergängen scheint die menschenleere, wilde Gebirgslandschaft ei-
nen tiefen Eindruck auf ihn zu machen. Hier entdeckt er die Schönheit als etwas Natür-
liches und Urtümliches, die sich in der Natur und in den einfachen Gewohnheiten des
Volkes offenbart und die durch eine akademische Ausbildung nur vernebelt wird. Die-
se romantische Kunstauffassung bedeutet einen Bruch mit der Denkweise seines Va-
ters und von diesem Moment an fasst Picasso die Kunst als geistiges Abenteuer auf,
„die nicht akademische Sicherheit, sondern deren Zerstörung suchen solle.“146  
Pablo Picasso                                          
Maultier
Horta, Sommer 1898
Öl auf Leinwand
277 x 364 mm
Cir. 345
Museu Picasso, Barcelona147
Ein schönes Bild dieser Zeit ist ein geduldig wartendes Maultier. Picasso zeigt die Sze-
ne mit einem kräftigen Pinselstrich. Das Maultier erscheint dem Betrachter  sympa-
thisch, dies zeigt das große Verständnis Picassos für Tiere.
146 Wiegand, Wilfried: Pablo Picasso in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Hamburg 1973, S. 18.
147 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 148.
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Pablo Picasso                                          
Landschaft bei Horta d'Ebre
Horta, Sommer 1898
Öl auf Leinwand
280 x 395 mm
Cir. 116
Museu Picasso, Barcelona, MPB 110.065148
Aus den Landschaftsbildern, die in Horta entstehen, spricht eine unglaubliche Weich-
heit im Ausdruck, die Picasso später nie wieder verwenden sollte. Aus diesen Land-
schaftsbildern ist das Böse verbannt. Die Farben sind entgegen seinem Charakter nicht
kräftig und lebhaft, sondern zart. Ich denke, Horta ist für Picasso nicht nur der Inbe-
griff Spaniens, sondern verkörpert für ihn das Paradies auf Erden.
Bilder  wie  Die  Erstkommunion von  1896  und  Wissenschaft  und  Nächstenliebe
sollen Medaillen und Anerkennung bringen und Picasso den Weg für eine akademi-
sche Laufbahn ebnen. Picasso erkennt früh, dass dieser Weg für ihn nicht begehbar ist.
Während des Scharlachfiebers, welches ihn 1898 in Madrid befällt, hat er Zeit, über
seine Zukunft und seinen Werdegang als Künstler nachzudenken. Die folgenden Mo-
nate in Horta und Barcelona sind ein wichtiger Schritt vorwärts, aber eigentlich noch
ein Zwischenspiel, an dessen Ende die Entscheidung des Wohnsitzes zugunsten Paris
fällt. 
Ebenfalls beschäftigt Picasso sich mit dem Plan, sich einen neuen Namen zuzulegen, er
signiert zwar noch ungefähr ein Jahr lang etliche seiner Arbeiten mit P. Ruiz Picasso,
148 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 147.
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aber auf vielen Skizzenblättern spielt er mit verschiedenen Möglichkeiten, indem er
den Namen des Vaters weglässt und den Namen der Mutter verändert. Onkel Salvador
setzt alle Hebel in Bewegung, um Picasso davon abzubringen, mit Picasso statt mit
Ruiz zu signieren, doch seit kein Geld aus dieser Quelle mehr fließt, ist sein Einfluss
geschrumpft.
Einige Bilder, die Picasso in Horta malt, erinnern schon an den Kubismus und bestim-
men diesen entscheidend mit. Für Picasso geistiges Fortkommen ist der Gedanke für
sein weiteres Leben wichtig, dass das künstlerische Schaffen der Durchstoß zu einer
ursprünglichen Wahrheit sei. So sagt er selber später: „Alles was ich weiß, habe ich in
Pallarés‘ Dorf gelernt.“149  
Erst 1909 kehrt Picasso wieder nach Horta zurück und wieder ist es ein wichtiger Wen-
depunkt in seinem Leben. Die Stille und Ruhe der Bergwelt schlägt ihn auch 1909 wie-
der in ihren Bann. Für Picasso ist der kleine Bergort Horta der Inbegriff für Spanien.
b. Barcelona, März 1899 - Herbst 1900
Während Madrid die offizielle Kunsthauptstadt ist, wo junge Künstler sich um Stellen
bei der Akademie streiten und großformatige, anekdotische Gemälde zu Ausstellungen
einreichen,  um sich mit  Medaillen zu schmücken,  ist  Barcelona zu dieser  Zeit  die
Hochburg der  fortschrittlichen Künstler, die mit traditionellen Formen wetteifern und
neue Möglichkeiten erforschen. Eine Künstlerschar bildet eine spanische Art des Ju-
gendstiles heraus, die  so genannten Modernisten, der Architekt Antonio Gaudi prägt
das Bild der Stadt und die aktuellen Kunstströmungen in Europa werden aufgegriffen
und diskutiert. Ebenfalls befinden sich in der Stadt moderne Komponisten, Schriftstel-
ler und Lyriker, die das künstlerische Klima der Stadt aufwühlen. Hier lernt Picasso,
dass sein Weg nicht in der Weiterführung  traditioneller Malweisen liegen kann. Der
Zwanzigjährige greift mit seinem unersättlichen Geist alles auf, was in Barcelona und
in den Cafés geschieht. Er fühlt sich von Goya ermuntert und er erlebt den Übergang in
ein neues Jahrhundert. Ähnlich wie Goya auf seiner Leinwand den Übergang vom 18.
zum 19. Jahrhundert vollzieht, vollzieht Picasso den Übergang vom endenden 18. zum
beginnenden 19. Jahrhundert. Von Théophile Steinlen beeinflusst zeichnet und malt er
Bettler,  Diebe und Heimatlose.  Ebenso findet  man Einflüsse  von Henry Toulouse-
Lautrec und von Gauguin, deren Werke Picasso in Zeitschriften und auf einigen Reisen
nach Paris  kennenlernt und ihn dieser Metropole und deren avantgardistischer Kunst
näher bringen. 
Gleich nach seiner Rückkehr von Horta nach Barcelona gibt Picasso alle akademischen
Rezepte auf und folgt seinem Instinkt, wobei die kulturelle Umgebung Barcelonas ihn
stark  beeinflusst.  Er  besucht  nicht  mehr  die  Llotja,  aber  einen  Künstlerkreis,  den
Cercle Artistic, der über Modelle verfügt. Dort zeichnet Picasso nicht mehr, wie er es
in La Coruna oder an der Llotja gelernt hat, sondern wie es aus seinem Herzen strömt.
149 Wiegand, Wilfried: Pablo Picasso in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Hamburg 1973, S. 19.
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Befreit von allen Zwängen, schult sich Picasso selbst im Zeichnen und kommt schnell
zu erstaunlichen Fortschritten. Nicht nur seine Beobachtungsgabe wird schärfer und
seine Technik sicherer, auch in der Bilddramatik und im Stil ist dieser Fortschritt in
den Arbeiten der nächsten Monate zu erkennen.  Mit seinem Fleiß gewinnt Picasso
auch den zunächst enttäuschten Vater wieder für sich. Dieser zeigt Munoz Degrain,
den er immer noch als höchste Autorität betrachtet, einige Zeichnungen seines Sohnes,
die diesem gefallen.
Picasso findet ein kleines Atelier auf demselben Korridor, in welchem ein ehemaliger
Studienkollege aus der Llotja, Santiago Cardona, seine Wohnung hat. Hier kann der
junge Mann unabhängig arbeiten und von dem Maler und dessen Bruder, dem Bildhau-
er Josep Cardona, einiges lernen. Nach mehreren Umzügen mietet  Picasso mit seinem
Freund Casagemas, mit dem er sich alles, außer der Miete teilt, ein etwas geräumigeres
Atelier. Das Geld reicht kaum für die Miete, so dass Picasso die Wände mit Trompe-
l'oeil-Motiven versieht: Tische mit Blumendekorationen, Fruchtschalen, Bücherregale
und sogar Haufen von Goldstücken und ein Safe  sollen eine behagliche und wün-
schenswerte Atmosphäre schaffen.
Pablo Picasso
Bildnis des Vaters
Barcelona, 1899
Schwarze Kreide auf Papier
220 x 164 mm
Cir.127
Museu Picasso, Barcelona150
150Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 155.
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Trotz der Meinungsverschiedenheiten zwischen Vater und Sohn, taucht das Porträt des
Vaters weiterhin häufig auf.
Picasso bemüht sich um Vollendung der Linien, die kurzatmige Linienführung weicht
einer  sicheren Führung des  Stiftes,  die  romantische und melancholische  Stimmung
weicht einer ernsten. Gleichzeitig versucht Picasso, eine möglichst große Expressivität
auszudrücken. 
Viele Jahre nach des Vaters Tod gesteht Picasso Brassai auf dessen Frage, warum so
viele Männerbildnisse bärtig seien: „Ja, alle sind bärtig. Wissen Sie warum? Immer
wenn ich einen Menschen zeichne, denke ich unwillkürlich an meinen Vater. (...) Alle
Männer, die ich zeichne, sehe ich mehr oder weniger mit seinen Zügen.“151
Diese Aussage bekräftigt, wie „grundlegend der unerschütterliche Glaube des Vaters
an das schöpferische Genie seines Sohnes dessen künstlerische Karriere bedingte.“152 
Pablo Picasso                                                             James Abbott McNeill Whistler
Don José, am Strand                                                  Arrangement in Gelb und Grau 
Barcelona, 1899                                                         Effie Dean
Öl auf Leinwand                                                        1876
185 x 140 mm                                                            Öl auf Leinwand
Zervos XXI, 64                                                          1940 x 930 mm
Sammlung Marina Picasso153                                     Rijksmuseum, Amsterdam154 
151 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbeck 1966, S. 111.
152 Ocana, Maria Teresa: José Ruiz Blasco im Werk Pablo Ruiz Picasso, in: Weiss/Ocana (Hrsg.): Picasso, Die  
   Sammlung Ludwig, 2. Auflage, München 1993, S. 16.
153 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 161.
154 Cabanne, Pierre: Whistler, Bindlach 1993, S. 46.
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Nach den vielen Studien des Vaters aus dem Jahre 1895 und den folgenden Jahren
kommt es 1999 zu einer weiteren umfangreichen Folge. Der zeichnerische Strich wird
sicherer, einige Porträts erinnern an Steinlen, andere mit mehreren Köpfen an die Art
El Grecos. Der Vater besitzt die typisch spanischen Physiognomien, wie sie El Greco
benutzt. Es folgt eine Reihe von Porträts, in denen der Vater mit einem langen Mantel
und Hut bekleidet  als  Ganzfigur gezeigt  ist.  Modische Elemente mögen eine Rolle
spielen: Der Mantelkragen ist hochgeschlagen, die Hände sind in den Taschen vergra-
ben. Der herunterhängende Hut verstärkt den trübsinnigen Ausdruck des Vaters. Der
Stil erinnert an die Zeichnungen von Ramon Casas, der modische Erscheinungen des
Jugendstils porträtiert. Die Folge wird von einer Ölstudie abgeschlossen, die Picasso
sicherlich für ein größeres, scheinbar aber nicht ausgeführtes Gemälde, entwirft. Die
Maltechnik und die Farben erinnern deutlich an Whistler, den Picasso zu jener Zeit
sehr schätzt. 
Mit  diesen Bildern endet die Porträtfolge Don Josés.  Picassos geht nach Paris  und
obwohl der Vater nicht begeistert von diesem Einfall ist, hilft er dem Sohn dennoch,
die Reise zu finanzieren.
Pablo Picasso                                     
Die Schwester des Künstlers                               
Barcelona, 1899                                 
Öl auf Leinwand 
1510 x 1000 mm                              
Zervos I, 377           
Erben des Künstlers155                                                                      
155 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 166.
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James Abbott McNeill Whistler                                        James Abbott McNeill Whistler
Arrangement in Grau und Schwarz Nr. 1                          Arrangement in Grau und Schwarz Nr. 2    
Bildnis der Mutter des Künstlers                                       Thomas Carlyle
1871                                                                                   1872/73
Öl auf Leinwand                                                                Öl auf Leinwand
1443 x 1625 mm                                                                1711 x 1435 mm
Louvre, Paris156                                                                  Glasgow Art Gallery and Museum157 
In den fünf Jahren zwischen 1895 und 1900, als Picasso im Herbst mit neunzehn Jah-
ren  zur  Weltausstellung nach  Paris  fährt,  rafft  er  in  seinen Arbeiten  die  Kunstge-
schichte der letzten hundert Jahre zusammen, von der Akademie bis zur Avantgarde, er
übt sich im Realismus und überwindet ihn schließlich. Neben seinem Vater sitzt ihm
häufig seine Schwester Lola Modell und Picasso zeichnet und malt sie in unterschied-
lichsten Techniken und Motiven. 
In dem großen Bild malt Picasso seine Schwester Lola vor einem Fenster sitzend und
fasst in ihrer Person die gesamte gespannte Erwartung einer jungen Frau zusammen,
die vor einem geschlossenen Fenster sitzt, das als Symbol für das äußere Leben zu
verstehen ist. Die innere und die äußere Welt sind hier zwei unterschiedliche Welten,
die voneinander getrennt sind. 
Vorbild oder zumindest Anregung zu diesem Bild könnten Werke des Amerikaners
James  McNeill Whistler sein, der bei den jungen Malern und Dichtern in Barcelona
höchstes Ansehen genießt. Sein bei den avantgardistischen Malern in Barcelona hoch
im Kurs stehender Ästhetizismus geht einen großen Schritt über den Naturalismus hin-
aus. Whistlers Farbsymbolik hat bestimmt auch auf Picassos Blaue Periode Einfluss.
Von dem Bild Whistlers  Die Mutter des Künstlers übernimmt Picasso die seitliche
strenge Position, die parallel zum Rahmen verläuft, ebenso das Profil und die zusam-
mengelegten Hände.  Aus dem Bild  Thomas Carlyle sind  die  beiden  übereinander
hängenden Bilder  hier  zu  zwei  Fenstern  umgearbeitet.  Allerdings  geht  Picasso
schwungvoll und kräftig mit der Farbe um, er setzt pastose Striche und Linien, ganz im
Gegensatz zu den fein abgestuften Tönungen Whistlers. Das lila-blaue Kleid mit der
156 Cabanne, Pierre: Whistler, Bindlach 1993, S. 41.
157 Cabanne, Pierre: Whistler, Bindlach 1993, S. 47.
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dunkleren Schürze der Schwester erinnert an frühere Werke Whistlers, in denen dieser
helle und prachtvolle Effekte in Weißtönen zauberte.
Sala Gran im Els Quatre Gats
um 1899
Foto: Mas158
Santiago Rusinol                                                        Pablo Picasso
La Poesia                                                                    Die Malerei
1896                                                                            Barcelona, 1899 
Museu del Cau Ferrat, Sitges159                                  Schwarze Kreide auf Papier 
                                                                                    330 x 235 mm
                                                                                    Cir. 194
                                                                                    Museu Picasso, Barcelona160
                                                                    
158 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 143. 
159 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 157.
160 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 157.
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Die Avantgarde Barcelonas trifft sich in dem Restaurant Els Quatre Gats, zu der sich
Picasso gesellt. Die Ideen der jungen Künstler und Intellektuellen sind dem Fortschritt
anheimgestellt, teilweise sind sie revolutionär. Politisch orientieren sie sich am Sozia-
lismus und anarchistischen Ideen, in der Kunst an akuten kritischen und analytischen
Werken von Henri De Toulouse-Lautrec, Alexandre Théophile Steinlen und anderen.
Hier liegen ausländische Kunstzeitschriften, die den jungen Künstlern neue Wege zei-
gen. 
Eine dieser Zeitschriften trägt den Titel „Joventut“, die durch ihren Namen ihre Her-
kunft verrät: Dieser neue, internationale Stil, der bald nach der Münchener Zeitschrift
„Jugend“ Jugendstil genannt werden soll.  Hier sind die Werke moderner deutscher,
englischer und französischer Künstler abgebildet. Bald schon werden in der Zeitschrift
„Joventut“ und „Pel & Ploma“ Werke Picassos abgebildet, der selbst nun ein Maler
des Jugendstils, bzw. des spanischen Pendant, des Modernismus, ist. 
Dieser spanische Modernismus ist  ein katalanischer  Jugendstil  mit  symbolistischem
Einschlag, der aber alle möglichen Stilrichtungen einschließt. Eigentlich entspringt der
Modernismus einer  intellektuellen und literarischen Bewegung,  die  darauf  gründet,
dass Katalonien mit der eigenen Sprache und Kulturgeschichte und seiner modernen
Einstellung dem übrigen Europa näher steht als dem zerfallenden, spanischen Welt-
reich.  Die begabtesten Künstler  sind Santiago Rusinol,  Ramon Casas und der eher
schriftstellerisch begabte Miquel Utrillo,  die alle drei aus einem reichen Elternhaus
stammen. Diese Künstler vergleichen die spanische Kunst mit der modernen franzö-
sischen, allerdings finden sie den Impressionismus befremdlich und den Postimpressio-
nismus beunruhigend.  Deshalb nehmen sie den zurückhaltenden Klassizismus eines
Puvis de Chavannes zum Vorbild. Picasso tritt  nie offiziell der Bewegung der Moder-
nisten bei, aber sie bestimmt sein Schaffen in den Jahren zwischen 1897 und seiner
ersten Parisreise 1900.
Alles saugt Picasso wie ein Schwamm auf und er  versucht sich in der deutschen Li-
nienkunst des Jugendstils  ebenso wie  in sozialkritischen Bildern Toulouse-Lautrecs
und Steinlens, er kennt die präraffaelitische, sentimentale Kunst Englands und das raf-
finierte Spiel mit der Fläche der Wiener Künstler.
Dieses Beispiel soll Picassos Auseinandersetzung mit dem Jugendstil aufzeigen. 
In den Werken Rusinols der 90er Jahre wird der Stimmungsgehalt nicht über traditio-
nelle, erzählerische Mittel übertragen, sondern durch die Behandlung von Raum und
Licht, sowie durch eine mehrdeutige Beziehung der Figuren. Man könnte dies als kata-
lanische Variation auf den Symbolismus gegen Ende des 19. Jahrhunderts sehen.
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Pablo Picasso                                             Alexandre Théophile Steinlen
Zeichenblatt mit Nachahmungen               Junge Frau beim Einkauf
der Signaturen Steinlens und Forains        Farbige Lithografie161 
Barcelona, um 1899
Conté-Kreide auf Papier
228 x 318 mm
Museu Picasso, Barcelona162
Hauptsächlich sind Picassos Werke dieser Zeit Zeichnungen, da der Jugendstil eine
Linienkunst ist.  Bis an die Grenze zur Karikatur übertreibt er die Umrisszeichnung,
darin wird das Vorbild  Steinlens und Toulouse-Lautrecs deutlich. Doch beim direkten
Vergleich fallen die Unterschiede ins Auge. Picasso vermeidet alle gängigen Techni-
ken der Akademie. Ebenfalls ist der feine, nervöse Strich Toulouse-Lautrecs kein Ziel
mehr für ihn. In seiner vielleicht ersten Druckgrafik wird diese Verachtung für erlernte
Technik deutlich. 
In der Hoffnung, etwas hinzuverdienen zu können, versucht sich Picasso an Auftrags-
arbeiten. Steinlen ist dort Wegbereiter und Vorbild Picassos. Dieser erfolgreiche Illus-
trator scheint Picasso zu beeindrucken, so dass er in seinem Skizzenbuch die Signatur
Steinlens und auch des berühmten Illustrators Forain nachahmt. Sicherlich beabsichtigt
Picasso nicht, deren Werke zu fälschen, sondern er will sich deren Kraft und Künstler-
tum durch seine Nachahmung der Signatur einverleiben, deren Kräfte auf sich übertra-
gen.
161 Gute, Herbert: Steinlens Vermächtnis, Berlin 1954, S. 37.
162 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 138. 
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Pablo Picasso                                     
Sterbezimmer, „Pobres genios!“
Barcelona, Ende 1899
Öl auf Leinwand
230 x 305 mm
Cir. 368
Museu Picasso, Barcelona163
Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Röntgenbild von La Vie/                                           Krankenhausszene
Letzte Augenblicke                                                   Barcelona, 1899                      
Cleveland Museum of Art164                                      Kohle und Conté-Kreide auf Papier 
                                                                                   325 x 485 mm
                                                                                   Cir. 194
                                                                                   Museu Picasso, Barcelona165
163 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 173.
164 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 134. 
165 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 134. 
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Gegen Ende des Jahres 1899 entsteht die kleine Ölskizze Sterbezimmer, die in enger
Beziehung zu dem übermalten Bild  Letzte Augenblicke zu rechnen ist, obwohl der
Sterbende hier männlich ist. Das Sterben innerhalb von Künstlerkreisen erreicht eine
neue Dimension. Aubrey Beardsley stirbt im Alter von 26 Jahren an Tuberkulose. Sein
Tod ist für die jungen Maler in Barcelona ein Schock, da er beliebt ist und starken Ein-
fluss ausübt. Vielfach ist sein Werk abgedruckt in den modernistischen Zeitschriften
und die grafische Gestaltung weckt das Interesse an der Jugendstil-Erotik und an deka-
denten Themenbereichen.  In  der  Zeitschrift  „Joventut“  wird  im  Februar  1900  der
Künstler gewürdigt. 
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Aubrey Beardlsley                                                        Aubrey Beardlsley
Frontispiz für Lysistrata von Aristophanes                  Die Apotheose   
1896                                                                              „Sie sagen, daß die Liebe bitter schmecke ...
Lysistrata streckt ihrem Feind, dem Penis,                   Doch, was tut's, was tut's?“
einen Ölzweig entgegen166                                            aus der Serie: Salome167 
Diese beiden Bilder mögen als Beispiel für Werke Aubrey Beardsleys genügen, beson-
ders die Illustration zur Lysistrata ist interessant, da Picasso später dieses Werk von
Aristophanes bebildern soll.
Auch der Tod von Pierre Puvis de Chavannes und von Burne Jones inspiriert Dichter
zu Essays und Nachrufen, die in „Pel & Ploma“ 1899 erscheinen. Ebenfalls der Selbst-
mord des  Hortensi Güell 1899,  der sich im Alter von 23 Jahren im Meer ertränkt,
bringt  das  Thema  des  Sterbens  eines  Künstlers  zur  Diskussion  und  Auseinander-
setzung. Die intensive Auseinandersetzung mit Sterben und Tod löst bei Picasso eine
Schaffensphase aus,  die man mit  einem Tenebroso-Stil  umschreiben könnte,  jenem
dunklen und melancholischen Stil, den die spanischen Meister Ribera und Valdes Leal
benutzten. Picassos erste großformatige Krankenhausszene nimmt immer noch großen
Raum in seinem kleinem Atelier ein. Nun entstehen etliche Zeichnungen und Studien.
Die Ausdrucksmittel werden sparsamer eingesetzt und wirken deshalb weit überzeu-
gender. 
Picasso übermalt das Gemälde Letzte Augenblicke später mit dem berühmten Bild La
Vie/Das Leben und so sind wir leider heute auf Röntgenbilder angewiesen, um wenig-
stens einen groben Eindruck des Werkes zu erhalten. In der Zeitschrift „La Vanguar-
dia“ wird das Gemälde beschrieben: Ein junger Priester steht mit einem Gebetbuch in
der Hand und blickt auf eine Frau, die auf ihrem Sterbebett liegt. Das Licht einer Lam-
166 Néret, Gilles: Aubrey Beardsley, Köln 1998, S. 70.
167 Néret, Gilles: Aubrey Beardsley, Köln 1998, S. 43.
-106-
pe strahlt weich und wird reflektiert von hellen Stellen der weißen Bettdecke über der
sterbenden Frau. Der Rest der Leinwand liegt im Schatten, welcher die Figuren als
undefinierbare Silhouetten erscheinen lässt.168  
Bei einer Interpretation ist man also auf diese Beschreibung, auf erhaltene Vorzeich-
nungen und auf das Röntgenbild angewiesen, wobei die Vorzeichnungen etliche unter-
schiedliche Ideen aufweisen. Das Bild Letzte Augenblicke ist ein düsteres Gemälde,
das aber ohne moralischen Zeigefinger und ohne die Anekdotenhaftigkeit von Wissen-
schaft und Barmherzigkeit auskommt, trotzdem aber von starken Effekten lebt. 
Auf der Skizze liegen zwei Frauen in einem krankenhausähnlichen Zimmer. Die hin-
tere Kranke betet hingebungsvoll mit einer Nonne, während die vor ihr liegende Frau
sich mit zu Fäusten geballten Händen wegdreht und auf die priesterliche Vergebung
der Sünden verzichtet. Dieses Blatt trägt unmissverständliche Züge Munchs und das
fertige Gemälde könnte ebenso hoffnungslos, pessimistisch und antireligiös angelegt
sein wie etliche ähnliche Arbeiten Munchs in ihrer nihilistischen Denkweise.
Santiago Rusinol                                                        Jean-Jacques Henner
Opfer des Morphiums                                                Ephraim und seine tote Frau 
1894                                                                           1898
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Leinwand
873 x 1150 mm                                                          876 x 1638 mm
Museu Cau Ferat, Sitges169                                        Privatsammlung170
Vielleicht denkt Picasso an Rusinols melodramatisches Gemälde eines Drogenopfers.
Mit der Verwendung einer unnatürlichen Farbpalette und der Akzentsetzung auf das
Melodramatische und auf das Mysterium des Todes sind Anklänge bei den Symbolis-
ten und den bekannten zeitgenössischen Malern wie Jean-Jacques Henner zu finden.
Picasso ist sowohl von Santiago Rusinol als auch von Ramon Casas beeinflusst. Von
Rusinol übernimmt er Themen von Tod und Rauschgiftsucht, von Casas die Möglich-
keiten ein Porträt grafisch herauszuarbeiten. Rusinol prägt Picassos Fantasie,  Casas
seinen Stil. 
168 Codolà, Manuel Rodriguez: La Vanguardia, 3. Februar 1900. 
169 Triadó Tur, Juan-Ramón: El Modernismo en Espana, Madrid ohne Datum, S. 77.
170 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 71.
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Pablo Picasso                                                                              James Abbott McNeill Whistler
Betende Frau mit Kind                                                               Lebensmüde   
Barcelona, 1899-1900                                                                1863            
Aquarell auf Papier                                                                    Kaltnadelradierung, Zwischenstadium
Maße unbekannt                                                                        195 x 132 mm
Zervos VI, 180                                                                           Freer Gallery of Art, Washington171
Erben des Künstlers172
Ein weiteres Blatt, welches im Zusammenhang mit  Letzte Augenblicke entsteht, ist
das Aquarell Betende Frau mit Kind, wobei die sterbende Person in diesem Falle ein
Kind ist.  Dieses Thema könnte zumindest teilweise auf Munch zurückgehen, der in
herausragender Weise Krankheit und Tod, und dabei vor allem kranke Kinder und den
Tod seiner geliebten Schwester, in vielfältigen Arbeiten umsetzt. Munch ist in Barce-
lona bekannt  und Picasso könnte  sich besonders  an ihn gebunden fühlen,  da  ja  er
gerade schwer krank gewesen ist und seine Schwester Conchita 1895 gestorben ist.
In dem Gemälde  Letzte  Augenblicke ist  die sterbende Person eine Frau.  Der Tod
schwebt als Gerippe über der Sterbenden. Diese Frau ist keinesfalls als Porträt aufzu-
fassen, sondern sie verkörpert das Opfer des Todes.
Somit liegt das Thema völlig in der Geistesverfassung der jungen Modernisten, nicht
nur durch Literatur angeregt, sondern auch durch ganz persönliche Begebenheiten. Die
Radierung Whistlers Lebensmüde zeigt die Vorliebe der Künstler für dieses Sujet.
Picasso reicht das Bild 1900 für die Weltausstellung in Paris ein, doch das Bild wird
nicht beachtet,  es war allerdings schon zweimal vorher ausgestellt:  zunächst in der
Expositión Regional de Bellas Artes in Málaga im Sommer 1999 und ein weiteres Mal
in dem Café Els Quatre Gats im Februar 1900 bei der Ausstellung seiner Porträtserie.
171 Cabanne, Pierre: Whistler, Bindlach 1993, S. 24.
172 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 171.
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Pablo Picasso                                                          Ramon Casas 
Joan Vidal Ventosa                                                 Pere Romeau
Barcelona, 1900                                                      1899
Kohle und Aquarell auf Papier                               Kohle auf Papier
476 x 276 mm                                                         Museu d'Art Modern, Barcelona173
Zervos VI,252
Museu Picasso, Barcelona174               
Santiago Rusinol                                                      Ramon Pichot
Alfredo Sainati, in: „L'Alegria que passa“               Santiago Rusinol
Kohle auf Papier                                                      1898
625 x 410 mm                                                           Conté-Kreide auf Papier
Museu d'Art Modern, Barcelona175                          Museu Casu Ferrat, Sitges176           
173 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 49.
174 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 49.
175 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 124. 
176 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 124. 
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Ramon Casas                                                          Ramon Casas 
Antoni Utrillo                                                         Selbstbildnis
1899                                                                        veröffentlicht am 11. November 1900
Kohle und Pastell auf Papier Grund aufgestäubt    in Pél & Ploma177
620 x 300 mm                                                         
Museu d'Art Modern, Barcelona178
Pablo Picasso                                                                    Pablo Picasso
Porträt Creus                                                                     Porträt Eveli Torent  
Barcelona, 1900                                                                Barcelona,  1900
Schwarze Kreide laviert mit verdünnter Ölfarbe              Kohle und Aquarell auf Papier
477 x 314 mm                                                                    460 x 255 mm
Zervos VI,266                                                                    Zervos XXI, 117
Erben des Künstlers179                                                       Erben des Künstlers180
177 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 156. 
178 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 157. 
179 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 184.
180 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 184.
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In Picassos erster Einzelausstellung am 1. Februar 1900 im Els Quatre Gats präsentiert
er Zeichnungen und farbige Blätter, die von Kritikern  zerrissen werden. Das bürger-
liche Publikum lässt eben nur akademische Kunst gelten. Der Vater Picassos soll an
diesem Verriss mitgewirkt haben, um den Sohn von seinem Kurs abzubringen. Doch
die Ermahnung kommt zu spät. Picasso gewöhnt sich daran, als fortschrittlicher Künst-
ler vom Großteil des Publikums zurückgewiesen und nicht verstanden zu werden. 
Maurice Raynal charakterisiert diese Bildserie als ausgezeichnet: „Sein hervorragender
satirischer Instinkt, der keinen karikaturenhaften Charakter hat, führt ihn dazu, Porträts
zu schaffen mit Hilfe von Ungleichmäßigkeiten und Kontrasten, plastischen Elemen-
ten, in kräftigen Pinselstrichen gemalt, schonungslos abgegrenzt und mit einer Meister-
schaft ausgeführt, die für einen Jüngling seines Alters erstaunlich ist. Das ist nicht Ge-
schicklichkeit, sondern Kraft, Brutalität, eine gewisse hochmütige Kritik, die nicht der
Größe entbehrt. Man spürt schon bei dem jungen Künstler eine ständige Unzufrieden-
heit, einen nie gelinderten Schmerz, aber vor allem diesen revolutionären Drang, der
allen großen Söhnen Spaniens gemeinsam ist.“181
In diesen Zeichnungen eifert Picasso dem etablierten Maler Ramon Casas nach.  Ra-
mon Casas ist der bekannteste Maler der Gruppe um Els Quatre Gats. Er leitet die Zeit-
schrift  „Pèl y Ploma“ in künstlerischer Hinsicht,  deren erste Ausgabe einen Artikel
Utrillos über die Picasso-Ausstellung in der  Sala Pares enthält. Er trägt viel zur For-
schung über El Greco bei, kennt sich in Paris gut aus und ist sowohl mit Steinlen als
auch mit Toulouse-Lautrec bekannt. Mit Sicherheit wird eine gewisse Konkurrenz in-
nerhalb der Gruppe bestanden haben. Casas führt im Oktober 1899 in der führenden
Galerie Barcelonas, der Sala Parés, eine äußerst erfolgreiche Ausstellung mit Porträts
durch. Die Bürger Barcelonas sehnen sich danach von Casas porträtiert zu werden, und
dieser kommt diesen Wünschen in den unterschiedlichsten Techniken nach. Während
er zunächst nach der Natur arbeitet, fertigt er die späteren Bilder fast alle nach Fotogra-
fien an. Picasso fühlt sich herausgefordert und möchte den bekannten Maler auf dessen
ureigenstem Gebiet übertreffen.
Meist handelt es sich bei den Blättern Picassos um Porträts in Kohle mit einigen farbi-
gen Pinselstrichen, wobei ein schneller Blick genügt, um festzustellen, dass Picasso
Casas' bekannte Porträtserie berühmter Persönlichkeiten, die in der Zeitschrift „Pèl &
Ploma“ veröffentlicht ist, imitiert. Picasso möchte nicht nur zeigen, dass er in dem Me-
tier Casas' ihm, dem anerkannten Maler, ebenbürtig ist, sondern zusätzlich will Picasso
den berühmten Persönlichkeiten seine eigene Auswahl gegenüberstellen, obwohl diese
nicht bekannt sind, sondern später nur bekannt werden, weil Picasso sie porträtiert hat.
Wahrscheinlich fertigt Picasso die über 50 Zeichnungen entweder nach dem lebenden
Modell im Café oder nach Fotografien an; erstaunlich ist die große Anzahl von Freun-
den und Bekannten. Picasso zeichnet am liebsten die Porträts guter Freunde, aus denen
der vertrauliche Umgang mit ihnen spricht.
181 Maurice Raynal, Sonderausgabe der Zeitschrift Le Point, Souillac, Lot, Oktober 1952, zitiert nach: Daix,  
    Pierre/ Boudaille, Georges: Picasso, Blaue und Rosa Periode, München 1966, S. 24.
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Trotz aller Ähnlichkeit sind auffallende Unterschiede auf den zweiten Blick bemerk-
bar. Während Casas mit großer Virtuosität eine Ähnlichkeit auf das Papier zaubert,
dringt Picasso tief in das Wesen und in den Geist des Porträtierten ein. Auch bei der
Raumaufteilung geht Picasso einen Schritt weiter als Casas. Picassos Raumaufteilung
erscheint  natürlich,  erst  beim näheren  Hinsehen bemerkt  man Besonderheiten,  bei-
spielsweise zeichnet Picasso ein Kniestück, obwohl man sich die ganze Gestalt vor-
stellen kann. „Casas ist geschickt, Picasso ist kühn.“182
Mit  großem Vergnügen  an  der  eigenen  Virtuosität  zieht  er  teilweise  sogar  Casas'
elegante Arbeiten ins Spöttische,  wenn er dessen Noblesse auf  unelegante Modelle
anwendet. Bei dem Porträt Vidal Ventosas laviert er das Blatt mit dicker Kaffeebrühe
und macht damit Casas Farbeinsatz lächerlich.
Manche Arbeiten grenzen an Karikatur, allerdings macht sich Picasso über die physio-
gnomischen Besonderheiten der Porträtierten nicht lustig, sondern benutzt sie, um kurz
und knapp die Personen vollendet zu charakterisieren. Immer trifft Picasso das Wesen
der Porträtierten. Neben Picassos Bildern wirken Casas' Porträts wie Wachsfiguren.
Zwischen April und Juni 1900 entsteht eine weitere Porträtserie, in der Picasso auf den
Stil Casas' verzichtet und einen eigenen und klaren Stil zeigt. Er porträtiert nicht mehr
unbekannte Kunstschüler, sondern Persönlichkeiten und integriert sich mit und mit in
die künstlerische Avantgarde Barcelonas, welches ihm schließlich die Selbstsicherheit
gibt, die folgenden großen Schritte zu unternehmen. Der junge Picasso lernt von jedem
einzelnen der großen Gruppe der Els Quatre Gats, er nimmt Hinweise auf, verarbeitet
sie und als er sich für einige Zeit in Paris niederlässt, hat sich seine Malerei von Grund
auf gewandelt.
182 Daix, Pierre/ Boudaille, Georges: Picasso, Blaue und Rosa Periode, München 1966, S. 24.
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Pablo Picasso                                  
Els Quatre Gats                                    
1899-1900                                        
Titelblatt der Speisekarte                    
218 x 164 mm  
Zervos VI, 193                                   
Museu Picasso, Barcelona183                  
183 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 58.
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Ramon Casas und Miguel Utrillo                                                   Henri de Toulouse Lautrec
Quatre Gats                                                                                     Le Divan Japonais
1897                                                                                                1892-93
Werbeposter, Lithografie                                                               Lithografie
650 x 890 mm184                                                                             808 x 608 mm185
Das Café Els Quatre Gats ist inspiriert durch das berühmte Café und Cabaret Chat
Noire in Paris, und der Inhaber Pere Romeau gibt sich in Kleidung und Auftreten wie
sein Kollege am Montmartre Aristide Bruant. Picasso gibt exakt diesen gewünschten
Stil in seiner Menükarte wieder, als ihn Pere Romeau darum bittet. Das Blatt ähnelt
dem Werbeplakat, welches Miguel Utrillo und Ramon Casas zwei Jahre vorher gefer-
tigt haben. Sie stellen Besucher vor einem Schattenspiel dar, welches häufiger in dem
Café stattfindet. Gleichzeitig sieht man Picassos Vorliebe zu Toulouse-Lautrecs Lini-
enführung und dessen Silhouettengestalten. 
Pablo Picasso                                                                 Santiago Rusinol
Porträt Angel de Soto                                                    Caféinterieur   
Barcelona, 1899                                                             1892
Öl auf Leinwand                                                            Öl auf Leinwand
620 x 500 mm                                                                1003 x 813 mm
Zervos VI, 197                                                               Philadelphia Museum of Art186
Sammlung Leonescu, Buenos Aires187      
184 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 61.
185 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 61.
186 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 63.
187 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 63.
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Ramon Casas
Der Böhme, (Porträt Eric Satie auf dem Montmartre)
1891
Öl auf Leinwand
1988 x 997 mm
Nothwestern University Library, Evanston188
Als Picasso in Barcelona in den Umkreis des Els Quatre Gats eintritt, sind die führen-
den Maler Miquel Utrillo,  Ramon Casas und Santiago Rusinol.  Die beiden letztge-
nannten sind angesehene und erfolgreiche Porträtmaler, die Picasso stark beeinflussen.
Unter ihrem Einfluss gibt Picasso seine bisherige Art zu malen auf und versucht seinen
188 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 63.
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Figuren Seele und etwas Dekadenz mitzugeben, ein Wort, das zu dieser Zeit in der mo-
dernistischen  Malerei  eine  wichtige  Position  einnimmt.  Sofort  beginnt  Picasso  die
flüchtige  Malweise  aufzugreifen,  die  ihrerseits  auf  Sargent  und Whistler  zurückzu-
führen ist.  Er benutzt lange und ziehende Pinselstriche mit recht dünner Farbe, die
feine Spuren hinterlassen, während er vorher dickere Farbe mit heftigeren Pinselhieben
auf die Leinwand bringt. Diese Malweise ist gut an dem Porträt Angel de Soto zu er-
kennen. Dieser ist ein Freund Picassos, ein Lebemann, der manchmal etwas malt. Pi-
casso macht aus ihm ein Beispiel für einen dekadenten Menschen mit blasser Haut,
tiefliegenden Augen und einem melancholischen Ausdruck. In dieser Beziehung greift
er die Figuren Rusinols auf, während die technische Seite eher an Casas gemahnt.
Gleichzeitig ist viel von El Greco in dem Bild zu finden: die gleichen traurigen Augen
in derselben hageren Aristokratengestalt. Picasso zeigt Soto nicht nur als dekadenten
Menschen, sondern auch als zeitgenössisches Exemplar eines Menschen der Renais-
sance. Der gleiche kultivierte Ausdruck in den Gesichtern der Porträtierten ist beiden
Bildern zu eigen. Bei dem Porträt Angel de Soto ist der Einfluss El Grecos eher ver-
steckt, bei dem nächsten Bild tritt dieser offen zutage.
Pablo Picasso                                                            El Greco
Männerkopf nach Art des El Greco                          Porträt eines Unbekannten 
Barcelona, 1899                                                        um 1594
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand                                                       
347 x 312 mm                                                            460 x 430 mm
Cir. 150                                                                     Museu del Prado, Madrid189
Museu Picasso, Barcelona190
189 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 63.
190 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 169.
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Zur selben Zeit malt Picasso in einem völlig anderen Stil. Er lernt durch seine Freunde
eine  ihm bisher  unbekannte  spanische  Kunsttradition  kennen:  Während er  sich  bis
dahin eher Velázques und Goya widmet, zeigen die Freunde ihm mittelalterliche kata-
lanische Wandmalereien, die in ihrer Form stark vereinfacht sind. Zudem lernt er den
damals von „offiziellen Kritikern“ noch abgelehnten El Greco kennen. Besonders in
der zweiten Hälfte des Jahres 1899 nimmt die Dunkelheit einen immer wichtigeren
Platz  in  Picassos  Malerei  ein.  Fabre  spricht  sogar  von einer  „Schwarzen Epoche“.
Zahlreiche Werke dieser Zeit werden von Dunkelheit und Tod beherrscht. 
Dem Spanier  wird  ein  Todeskult zugeschrieben,  dies  erkennt  man in  katholischen
Zeremonien, besonders bei Prozessionen. Die Farbe Schwarz herrscht vor und wird zur
Lieblingsfarbe der Spanier. Die großen spanischen Meister hatten diese Vorliebe und
Picasso greift sie auf und stellt sich somit in deren Tradition. Im Stierkampf wird die
Bedeutung des  Todes  prägnant:  Der  spanische  Übermann stellt  sich  dem Tod und
genießt eine kurze Weile Unsterblichkeit. Das Motiv Stierkampf begleitet Picasso ein
Leben lang und zwar im Symbol des Todes und nicht etwa als anekdotisches Erzählen.
Bei dem Männerkopf nach Art des El Greco, dessen Bilder in Reproduktionen in
Picassos Atelier hängen, wirkt das Bild durch das Weiß noch expressiver.  Picassos
Interesse für das menschliche Gesicht findet hier ein Echo des Interesses El Grecos.
1944 sagt Picasso in einem Gespräch zu Brassai über El Greco, auf die Frage, wie er
dessen Bilder  kennengelernt habe: „Ich kannte einige von seinen Bildern, die mich
sehr beeindruckt hatten, und beschloss daraufhin eines Tages, nach Toledo zu fahren.
Diese Reise hat mir einen tiefen Eindruck hinterlassen ... Dass meine Figuren in der
Blauen Periode sich alle in die Länge  streckten, liegt wahrscheinlich an seinem Ein-
fluss ...“191 Zu Kahnweiler äußert er sich 1955 auf diese Frage: „Was ich bei ihm (El
Greco)  wirklich  liebe,  sind  seine  Porträts,  seine  Männer  mit  spitzen  Bärten.  Die
Heiligenbilder – die Dreifaltigkeit, die Jungfrau - das ist Italien, das ist dekorativ. Ganz
anders jedoch seine Porträts! Aus diesem Grund ziehe ich auch die Deutschen den
Italienern vor. Denn das waren Realisten.“192
191 Brassai 1966, S. 111.
192 Kahnweiler, Daniel-Henry: Entretiens avec Picasso au sujet des Femmes d'Alger. In: Aujourd'hui. Art et  
     architecture (Boulogne s. Seine), Nr. 4, September 1955, S. 12-13.
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Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso                          
Yo El Greco, yo Greco                                               Köpfe und Hände nach El Greco stilisiert 
Barcelona, 1899                                                          Barcelona, 1899
Bleistift und Tinte auf Papier                                     Federzeichnung  
315 x 218 mm                                                             318 x 216 mm
Museu Picasso, Barcelona193                                 Zervos VI, 152
                                                                                    Erben des Künstlers194
Diese Paraphrasen sind keineswegs Zeichen von Respektlosigkeit oder Gegnerschaft
El Greco gegenüber,  sondern entstehen aus Picassos Wunsch heraus, die Werke El
Grecos völlig zu assimilieren durch die möglichst engste Identifikation. Er nimmt El
Greco so in sich auf, dass er auf sein Bild schreibt: Io, El Greco (Ich bin El Greco).
Auf diesem Skizzenblatt befinden sich etliche Köpfe in der Art El Grecos. Der Satz
„Ich bin El Greco“ befindet sich aber an der linken Seite neben dem stehenden Mann,
der ganz sicher Picassos selbst ist.
193 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 66.
194 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 168.
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Pablo Picasso                                                             Ramon Casas
Un modernista                                                           Miquel Utrillo
1899/1900                                                                  aus Pel & Ploma, 26. Mai 1900 
Bleistift auf Papier                                                    Museu d'Art Modern, Barcelona195
220 x 159 mm
Museu Picasso, Barcelona196
Nirgendwo ist El Grecos Status als Vorläufer der modernen Kunst stärker im Bewusst-
sein der jungen Künstler als um die Jahrhundertwende in Barcelona. Schon am 15. No-
vember 1897 wird in der Zeitschrift „Luz“ die Beziehung El Grecos zum Modernismus
betont.197 
Um 1899/1900, als Picasso mit Gleichgesinnten im Café Els Quatre Gats El Greco
entdeckt und seine Kunst hinterfragt,  malt er eine Zeichnung im karikierenden Stil,
indem er die überlängten Figuren El Grecos anwendet auf sein Bildnis eines typischen
Modernisten. Für Picassos Malerkollegen und Mitbegründer des Cafés Els Quatre Gats
Santiago Rusinol ist El Grecos Kunst ebenfalls Vorbild und er verknüpft Ansätze El
Grecos mit seinem eigenen Symbolismus. 
195 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 125. 
196 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 125. 
197 Nuestros grabados: Retrato por Domenico Theocopuli (El Greco), Luz, Barcelona 1, No. 1, (15. November  
    1897) S. 8. 
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Pablo Picasso                                             
Maske (Die Braut El Grecos)                     
Barcelona,  1900                                  
Öl auf Leinwand
262 x 200 mm                  
Cir. 190                          
Museu Picasso, Barcelona198                         
Der zu dieser Zeit betriebene Todeskult erreicht in dem Maskengesicht einen Höhe-
punkt.  Es ist von Darstellungen des  Schweißtuches der Heiligen Veronika des El
Greco inspiriert und erinnert an  präkolumbianische Kunst, die Picasso in Barcelona
sieht. Dies ist eine faszinierende Arbeit, weder Totenmaske noch Maske des Todes.
Die grünen und olivfarbenen Töne zeigen die Herkunft  aus dem Jenseits,  doch die
Gemütsruhe und das Lächeln überraschen. Picasso besitzt außerdem eine Skizze eines
Christus ohne Gesicht. Ist dies ein Christus ohne Gesicht, ohne Antwort?  
198 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 177.
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Edvard Munch                                                              Pablo Picasso
Das Krankenrevier in Helgelandsmoen                       Am Kopfende des Bettes eines Kranken
1882                                                                             Barcelona, 1899-1900 
Öl auf Karton                                                               Öl auf Leinwand                          
670 x 590 mm199                                                           382 x 608 mm
                                                                                     Cirlot 186
                                                                                     Museu Picasso, Barcelona200  
199 Eggum, Arne: Edvard Munch, Stuttgart 1986, S. 31.
200 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 172.
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Dieses Bild zeigt ebenfalls Picassos Beschäftigung mit dem Tod. Das Dunkel scheint
alles zu erobern und macht es schwierig, das Geschehen zu identifizieren. Picasso will,
dass der Betrachter nahe herangeht, womit man dem Maler selbst nahe kommt. Auch
zu diesem Thema des Kranken oder eines Toten im Bett gibt es zahlreiche Variationen,
wobei fast immer ein Fenster auftaucht, das die Beklemmung beim Betrachter vermin-
dert, obwohl die Landschaften hinter den Fenstern ebenfalls düster und beklemmend
wirken. Unwillkürlich erinnern uns diese Bilder an die düsteren Gemälde des Edvard
Munch, die Picasso höchstwahrscheinlich kennt, da dieser schon einige Male in Paris
im Salon ausgestellt hat und von 1896 bis 1898 in Paris lebt.
Pablo Picasso                                                             Edvard Munch
Selbstporträt                                                              Selbstporträt mit einem skelettierten Arm
Barcelona, 1899                                                        1895
Kohle auf Papier                                                       Lithografie  
225 x 165 mm                                                           455 x 320 mm201
Museu Picasso, Barcelona202
In diesem  Selbstporträt zeigt sich Picasso als verkanntes und leidendes Genie mit
stechenden Augen. Der schädelartige Kopf, die stark betonten Konturen und die her-
vorgehobenen Kontraste zwischen Licht und Schatten sind unverkennbar auf Munchs
Einfluss zurückzuführen. Möglicherweise sieht Picasso sogar die Lithografie Munchs
Selbstporträt mit  einem skelettierten Arm im Original  auf  einer  der  zahlreichen
Ausstellungen Munchs in Paris. 
201 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 67.
202 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 67.
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Pablo Picasso                                        Edvard Munch
Allegorie: Junger Mann, Frau und        Separation II
groteske Figuren                                   1896
Barcelona, 1899                                    Lithografie  
Kohle auf Papier                                   410 x 840 mm203
341 x 312 mm                                       
Musée Picasso, Paris204
In der Kohlezeichnung  Allegorie: Junger Mann, Frau und groteske Figuren wird
Picassos  Absorbierung  des  nordischen  Stiles  Munchs  besonders  deutlich.  In  den
1890er Jahren arbeitet Munch an einer Folge, die die menschliche Einsamkeit und die
Problematik  der  Beziehungen  aufzeigt,  die  er  auch  in  Lithografiefolgen  umsetzt.
Picasso zitiert keines dieser Blätter, sondern einzelne Details.
203 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 67.
204 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 67.
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Edvard Munch                                                      Pablo Picasso 
Der Schrei                                                             Entwurf für ein Karnevalsplakat
1893                                                                      Barcelona, 1899
Tempera auf Karton                                             Öl und schwarze Kreide auf Papier
835 x 660 mm205                                                   482 x 320 mm
                                                                              Musée Picasso, Paris206 
Ramon Casas                                         Ramon Casas
Cartel del Anís del Mono                      Cartel de Codorniu  
1898207                                                   1898208
205 Eggum, Arne: Edvard Munch, Stuttgart 1986, S. 13.
206 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 179.
207 Triadó Tur, Juan-Ramón: El Modernismo en Espana, Madrid ohne Datum, S. 90.
208 Triadó Tur, Juan-Ramón: El Modernismo en Espana, Madrid ohne Datum, S. 91.
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Dieses Bild macht Picasso anlässlich eines Wettbewerbes zu einem Plakat,  um den
Karneval 1900 zu feiern, den er allerdings nicht für sich entscheiden kann. Picasso
versucht, Ramon Casas auf dem Gebiet der Plakatkunst zu schlagen, was ihm nicht
gelingt. Leider ist die endgültige Fassung verloren, aber einige Skizzen und die abge-
bildete  Farbskizze  zeigen,  dass  Picasso  mehr  dem auslaufenden  Jahrhundert  nach-
trauert, als das neue begrüßt. Picasso sieht den Karneval mit viel Geschrei. Der weiß
gekleidete Harlekin mit seinem weißen, totenkopfähnlichen Gesicht steht vor einem
dunklen, unheilverkündenden Hintergrund. Er bemüht sich, dass der Mund des Harle-
kins den Eindruck des Schreiens erweckt. Wohl hat Picasso das schon damals berühm-
te Gemälde Edvard Munchs vor Augen. 
Pablo Picasso
„El Zurdo“, Der Linkshänder
Barcelona, 1899 
Radierung
118 x 80 mm
Geiser 1209
1899 radiert Picasso einen Stierkämpfer mit Lanze.  Offenbar denkt Picasso nicht an
das seitenverkehrte Abbild der Grafik und der Stierkämpfer trägt die Lanze in der lin-
ken Hand, was dem Bild den spöttischen Namen El Zurdo einbringt, was soviel wie
Der Linkshänder bedeutet. Wenn Picasso Wert auf akademische Korrektheit legte,
wären mit Sicherheit nicht etliche Abzüge dieser Platte entstanden, sondern er würde
209 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 151.
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sie vernichtet haben. Er will nicht das technische Können in seiner Malerei zeigen,
sondern eine Modernität, die sich in einem nachlässigen Umgang mit den Stilmitteln
zeigt und die ihm Etliches an Kritik einbringt. 
Pablo Picasso                                                   Anonym                                                                             
Illustration zu dem Gedicht von                      Porträt Christiansen  
Joan Oliva Bridgman                                       Fotografie zur Illustration                                                 
Die Klage der Jungfrauen                                von Joan Oliva Bridgman                                     
El clam de les verges                                       Ode an Friné
Joventut, Nr.22, 12. Juli 1900210                      Joventut,Nr. 11, 26. April 1900211
Im Sommer 1900 illustriert Picasso ein Gedicht in der Zeitschrift „Joventut“ von Joan
Oliva  Bridgman  Die  Klage  der  Jungfrauen,  wobei  er  ein  wenige  Monate  vorher
erschienenes Bild in derselben Zeitschrift aufgreift und dabei völlig neu interpretiert.
In mehreren Vorzeichnungen untersucht er die widersprüchliche Haltung der Frau, die
sich  entkleidet  und  gleichzeitig  abwendet.  Schließlich  wird  aus  dieser  Frau  eine
Träumende. Picasso fügt eine geisterhafte Erscheinung eines Mannes im Hintergrund
hinzu, der von der liegenden Frau erträumt wird. Auf der Fotografie beginnt unterhalb
der Taille die Kleidung, Picasso führt den Strich ab dieser Stelle abwärts nur  unbe-
stimmt weiter, so dass der Betrachter den Unterkörper der Frau sich in seiner Imagina-
tion vorstellen muss.
210 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 24.
211 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 24.
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Pablo Picasso                                                                 Isidre Nonell
La Boja                                                                          Cretinos
Die Verrückte                                                                1896
Barcelona, 1900                                                             Conté-Kreide und Farbstifte auf Papier
Feder, Aquarell und Gouache auf Papier                       460 x 310 mm
135 x 95 mm                                                                  Collection Valenti, Barcelona212
Veröffentlicht  in Catalunya Artistica am             
6. September 1900
Zervos VI, 271
Sammlung Maurice Rheims, Paris213
Edvard Munch
Vampir
1893/94
Öl auf Leinwand
910 x 1090 mm214
212 Garcia-Bermejo, José Maria Faerna (Hrsg.): Isidre Nonell, Barcelona 1995, ohne Seitenangabe, Nummer 23.
213 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 197.
214 Eggum, Arne: Edvard Munch, Stuttgart 1986, S. 113.
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Diese Zeichnung wird am 6. September 1900 in der Zeitschrift „Cataluna Artistica“
veröffentlicht. Der Titel des Bildes  La Boja bezeichnet im Katalanischen eine Ver-
rückte, während die Bedeutung im Spanischen eher die Absinthpflanze ist. Der Titel ist
die  Illustration  einer  Novelle  von  Surinach Senties. In  dieser  Novelle  verliert  die
Hauptfigur auf tragische Weise zunächst ihren Mann, schließlich ihr Haus,  das der
Lehnsherr abreißen lässt, um dort ein Schloss zu errichten. Die Ähnlichkeit zu Munch
ist deutlich. Die Leidenschaft der Zeichnung geht dem Betrachter ans Herz. Die Art
und Weise Edvard Munchs in seine Bilder einen Ausdruck von Angst und Pein zu ver-
mitteln, die später vom deutschen Expressionismus übernommen wird, greift Picasso
auf. Beim Vergleich mit Der Schrei oder Der Vampir wird deutlich, dass sich Picasso
von Munch anregen lässt, indem er dessen Geist erfasst, nicht aber die äußere Form
übernimmt. „Wenn Picasso entlehnt, so tut er es, um zu experimentieren und dadurch
weiterzukommen.“215 Picassos Gestalt erinnert an Nonells Kretins, sie weist aber auch
auf die Ausgestoßenen der Blauen Periode voraus.
Fast während der ganzen Zeit in Barcelona bildet das Café Els Quatre Gats den Mittel-
punkt in Picassos Leben; anfangs greift Picasso alles auf, was seine katalanischen Ma-
lerkollegen zeichnen und malen, am Ende dieser Zeit lehnt er fast alles ab, wofür diese
eintreten. Allerdings bleibt Picasso vielen dieser Künstler ein Leben lang verbunden.
Aus der  ganzen Gruppe  ragen als  bedeutende Vertreter  der  Kunstgeschichte  nur  –
außer ihm selbst – noch der Bildhauer Gonzáles und Torres Garcia heraus.
215 Daix, Pierre/ Boudaille, Georges: Picasso, Blaue und Rosa Periode, München 1966, S. 21.
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Im Sommer 1900 kommt Pallarès nach Horta zurück, kehrt aber im Herbst noch einmal
nach Barcelona zurück, um Malmaterial zu kaufen. Während dieses Aufenthaltes dis-
kutiert er mit Picasso und Casagemas eine Parisreise. Die drei Freunde planen ihre
Reise, Pallarès arbeitet allerdings an einer für ihn wichtigen Arbeit in Horta und so
fahren Picasso und Casagemas alleine nach Paris. Der wahrscheinliche Zeitpunkt die-
ser ersten Reise dürfte um den 15. Oktober 1900 sein.
c. Erste Reise nach Paris, Oktober 1900 – Weihnachten 1900
Picasso beeilt sich nach Paris zu kommen, da er unbedingt vor der Schließung des spa-
nischen Pavillons bei der Weltausstellung sein Bild Letzte Augenblicke und auch die
Sonderausstellungen zu unterschiedlichen Themen sehen möchte. Er will die zeitge-
nössische französische Kunst und das Künstlerleben in Paris persönlich kennenlernen
und sich der vielbeneideten, katalanischen Künstlergruppe auf dem Montmartre an-
schließen. Somit ist der Mangel französischer Sprachkenntnisse nicht von Bedeutung,
da er fast ausschließlich mit Spaniern und Katalanen verkehrt. Wie erwähnt, ist der ge-
naue  Zeitpunkt  der  Reise  nicht  feststellbar,  doch wird  er  unmittelbar  vor  Picassos
neunzehnten Geburtstag am 25. Oktober sein. Von diesem Datum stammt ein Brief,
den Picasso und Casagemas an Ramón Reventós schreiben.
Pablo Picasso                                                                    
Picasso, Pitxot, Casas, Utrillo, Casagemas und eine Frau beim Verlassen der Pariser Weltausstellung  
Paris, 1900                                                               
Kohle und Pastell auf Papier                          
143 x 226 mm                                                                   
Sammlung Galerie Beyeler, Basel216
216 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 202.
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Natürlich gilt einer der ersten Besuche in Paris der Weltausstellung. Es gibt eine Zeich-
nung, die den seelischen Zustand jedes einzelnen der Gruppe widerspiegelt: Casas, der
sowohl Steinlen als auch Toulouse-Lautrec kennt, ist den anderen überlegen; Ramon
Pitxot, zu seiner Rechten, ist wesentlich größer als die anderen, als schwebe er gedan-
kenverloren über  den Wolken;  links  neben Casas hüpft  Miquel  Utrillo ausgelassen
herum, während der introvertierte Casagemas den Gegenpol dazu bildet; Picasso, am
anderen Ende der Gruppe ist der verschlossenste und in sich gekehrteste von allen: Er
denkt über seine Lebensumstände nach.
Sie kommen in dem ehemaligen Atelier Nonells am Montmartre unter, der wieder nach
Barcelona geht. Zusammen mit dem Atelier übernehmen die beiden jungen Männer
auch drei Mädchen, die sich selbst als Modelle bezeichnen: Germaine Florentin, ihre
Schwester Antoinette Fornerod und ein weiteres Mädchen mit dem Namen Odette, die
Picassos Geliebte wird, während Casagemas sich Germaine widmet und in heißerglüh-
ter Liebe die junge Frau heiraten will, obwohl diese verheiratet ist. Einige Tage später
stößt Pallarès zu dieser Gruppe, der sich mit Germaines Schwester vereint. Die Proble-
me zwischen Casagemas und Germaine nehmen überhand in dem für sechs Personen
doch eher kleinen Atelier, da der wahrscheinlich impotente Casagemas die sexuellen
Wünsche seiner Partnerin nicht befriedigen kann. Trotzdem muss er mit der „Dame
seiner Gedanken“, wie er Germaine nennt, in einem Bett schlafen und dies in demsel-
ben Zimmer wie sein Vorbild Picasso, der versucht, Casagemas in sexueller Hinsicht
in seine Richtung zu drängen. Casagemas verfällt immer stärker dem Alkohol, wäh-
rend Germaine zu ihm hält.
Finanziell laufen die Dinge positiv für den jungen Picasso. Pere Manach, ein Katalane,
der sich als Kunsthändler in Paris auf junge spanische Künstler spezialisiert hat, mag
Picassos Stierkampfszenen und kauft drei Blätter, die er wenige Tage später an Berthe
Weill mit Gewinn verkaufen kann, die wiederum Picasso besucht und weitere Werke
erwirbt. Diese Frau hat einen untrüglichen Kunstsinn und entdeckt viele, heute weltbe-
rühmte Künstler. Zudem ist sie anständig und versucht nicht, die immer unter akutem
Geldmangel leidenden Künstler zu übervorteilen. Leider ist diese Ehrlichkeit am Ende
der finanzielle Ruin für Berthe Weill, und schon zu jener Zeit ist sie finanziell nicht in
der Lage, einen Künstler unter Vertrag zu nehmen. 
Picasso erhält einen Vertrag von Manach, der ihm 150 Francs monatlich einbringt.
Zusätzlich schickt Manach Sammler zu Picasso, die einiges kaufen.
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Eingang zum Moulin de la Galette                             Der neue Ballsaal des Moulin de la Galette
1898                                                                            1898  
Fotografie                                                                    Fotografie 
Bibliothèque Nationale, Paris217                                 Bibliothèque Nationale, Paris218
Auguste Renoir                       
Le Moulin de la Galette            
1876                                         
Öl auf Leinwand                    
1310 x 1750 mm                   
Musée d'Orsay, Paris219                  
217 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 177. 
218 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 177. 
219 Directmedia, 5555 Meisterwerke, Nr. 4245.
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Pablo Picasso
Le Moulin de la Galette
Paris 1900
Öl auf Leinwand
882 x 1155 mm
Salomon R. Guggenheim Museum, New York220
Henri de Toulouse-Lautrec                                                            Ramon Casas
Moulin Rouge                                                                                Tanz im Moulin de la Galette
1892-93                                                                                          Paris, 1890
Öl auf Leinwand                                                                            Öl auf Leinwand
1160 x 1500 mm                                                                            1000 x 815 mm
Philadelphia Museum of Art221                                                      Museu Cau Ferrat, Sitges222
220 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 209.
221 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 73.
222 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 179. 
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Vincent van Gogh
Tanzsaal in Arles
Dezember 1888
Öl auf Leinwand
650 x 810 mm
Musée Orsay, Paris223
Henri de Toulouse-Lautrec                                      Henri de Toulouse-Lautrec         
Au Moulin Rouge                                                     Im Moulin Rouge
1892                                                                          um 1880/90
Öl auf Leinwand224                                                   Öl auf Leinwand225 
223 Walther, Ingo; Metzger, Rainer (Hrsg.): Vincent van Gogh, Sämtliche Gemälde, Köln 1993, Band II, S. 470.
224 Directmedia, 5555 Meisterwerke, Nr. 5107.
225 Directmedia, 5555 Meisterwerke, Nr. 5120.
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Nach eigener  Aussage Picassos  malt  er  als  erstes  Bild in  Paris  das Ölgemälde  Le
Moulin de la Galette. Das Nachtleben in Paris ist in den 1890er Jahren ein überaus
beliebtes Thema der Malerei. Das Tanzlokal Le Moulin de la Galette, über dem einst
Rusinol, Utrillo und Casas gewohnt haben, ist ein beliebtes Lokal für die spanischen
Einwanderer und Picasso kennt es mit Sicherheit. Wahrscheinlich ist ihm das zehn Jah-
re früher gemalte Bild von Casas bekannt, welches doch ziemlich kraftlos ist. Dieser
malt das Lokal bei Tag als Vergnügungsstätte für Arbeiter. Mit seinem Bild fordert Pi-
casso allerdings nicht nur Ramon Casas heraus, sondern zwei weitaus bedeutendere
Maler, die dieses Sujet in Werken aufgegriffen haben: Toulouse-Lautrec und Renoir.
Es zeugt von großer Selbstverständlichkeit, dass ein junger Maler gleich nach seiner
Ankunft in Paris zwei solche Maler herausfordert und dabei auf alle Konzessionen an
Impressionismus und Postimpressionismus verzichtet.
Vielleicht sieht Picasso die Möglichkeit mit dem Malen dieses Sujets sich als Pariser
Künstler bemerkbar zu machen. Damit hat er auch Erfolg, wie der schnelle Verkauf
des Bildes durch Berthe Weill beweist.
Dieses Thema, von den Impressionisten inspiriert und ebenfalls von van Gogh aufge-
griffen, ist eine Hommage an Lautrec. Picasso hält sich ebenso wie Lautrec an die ge-
sellschaftlichen Niederungen mit den Herren im Zylinder und den herausfordernden
jungen Frauen. „In Paris begriff ich, was für ein großer Meister Lautrec war.“226 Mit
diesem Satz meint Picasso einerseits, dass er erst in Paris genügend originale Werke
Toulouse-Lautrecs sieht, aber auch, dass er dessen Motive nun in Wirklichkeit wahr-
nimmt und erkennt, welche Leistung dieser als Beobachter seiner Zeit vollbracht hat.
„Man könnte sagen, dass Picasso nicht bemerkt, was er hört, sondern nur, was er sieht.
Er muss sehen, um zu glauben. Er assimiliert die Theorien mit dem Auge. Er ist ein
Mensch, der das Gehirn im Augapfel hat, der brennt, weil Feuer in ihm flammt, das
von Intelligenz genährt wird.“227 Picasso ist fasziniert von Lautrecs scharfer Beobach-
tungsgabe der Charaktere und deren Physiognomie. Ebenfalls beeindruckt ihn dessen
Energie mit den kraftvollen Linien und der Farbe. Im Vergleich zu Lautrec müssen die
Arbeiten Casas', Rusinols und Utrillos für Picasso traditionell und akademisch gewirkt
haben.
Sicherlich hat Picasso schon in Spanien vom Impressionismus gehört und er malt ei-
gentlich nur ein einziges Bild in dieser Art, das eine Synthese dieser Schule sein soll,
oder besser, eine Synthese dessen, was er sich aus den Theorien angeeignet hat. Er
verbindet  Renoir  und Toulouse-Lautrec.  Picasso sieht,  dass  das  Bild Renoirs  nicht
mehr zeitgemäß ist;  und damit meint er nicht nur  die Malweise,  sondern auch die
optimistische Stimmung des Bildes. So übernimmt er den Aufbau Renoirs, platziert
aber die Gruppe vorne rechts auf die linke Seite. Dieses Umstellen von rechts nach
links führt er einige weitere Male durch und so vollzieht er auch im Aufbau des Bildes
eine völlige Umkehrung des Werkes Renoirs, wo glückliche, sich liebende Paare zu
sehen sind und lachende Kinder von ihren Familien geliebt werden: Daraus wird eine
dekadente Nachtszene. Aus freundlichen Mädchen und Frauen werden aufgedonnerte
Prostituierte, und aus den Kavalieren und Familienvätern, die ihren Damen scheu einen
226 Cirlot, Juan-Eduardo: Pablo Picasso. Das Jugendwerk eines Genies. Köln 1972. S. 108.
227 Cassou, Jean: Pablo Picasso, Stuttgart, Wien, ohne Jahresangabe, S. 52.
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Kuss auf die Wange drücken, werden zylindertragende Lüstlinge, einige, an zentralen
Stellen  der  Komposition  platzierte  Frauen,  deuten  auf  das  scheinbar  alltägliche,
lesbische Leben etlicher Damen hin. 
Picasso steht aber nicht mit dem moralischen Zeigefinger auf das Böse deutend da: Die
lachenden, geschminkten Gesichter, die hellen Farbflecken, die sich auf den schwarzen
Kleidungsstücken widerspiegeln, zeugen von Munterkeit und Witz. Trotzdem ist eine
Spur Bedrohlichkeit und eine Atmosphäre, die wiederum an van Goghs Bild erinnert,
von aufgeladener Sexualität in dem Bild zu spüren, als sähe er die tanzenden Frauen
durch die Augen Casagemas. Toulouse-Lautrec lässt seine Paare im Schein der Gasla-
ternen tanzen und die Ausstrahlung des Werkes gehört noch ganz in das 19. Jahrhun-
dert, während Picassos geschminkte Frauen und ihre Sexualität eindeutig ins 20. Jahr-
hundert deuten.
Picassos Methode der Satire ist der Manets bei seiner Olympia ähnlich. Manet paro-
diert die Komposition von Tizians Venus von Urbino. Das Bild Manets hängt 1900 im
Musée du Luxembourg, nicht weit entfernt von Renoirs Le Moulin de la Galette. Der
Skandal, den das Bild 1865 auf dem Salon ausgelöst hat, ist unvergessen und obwohl
das Bild 1890 durch öffentliche Spenden erworben wird, schien es nicht geeignet zu
sein, in den heiligen Hallen des Louvre aufgehängt zu werden. Als erfahrener Karika-
turist wird Picasso erkannt haben, dass Manet mit seinem Bild die traditionelle Familie
aufs Korn genommen hat, indem ein anerkanntes Kunstwerk in sein Gegenteil verkehrt
wird. 
Picasso bringt die schnellen und flüssigen Striche seines Vorbildes in ein zähes Orna-
ment,  aus dem nur einige Gesichter gleich Masken hell  angestrahlt  hervorleuchten.
Auch hier ist der Einfluss Edvard Munchs deutlich bemerkbar. Das Licht erhellt nicht
die Szene von außerhalb, wie es die Impressionisten vertreten, sondern es ist eine Art
inneren Lichtes, auf das Picasso fast nie verzichtet.
Bei den abgebildeten Werken Toulouse-Lautrecs versucht dieser, das „falsche“ Licht
der elektrischen Birnen und Lampen zu meistern. Die sonst gleichmäßige Helligkeit
wird in einzelne Lichtquellen zergliedert, die kühle, blaue und grüne Reflexionen er-
zeugen. Und genau dies ist der augenfälligste Berührungspunkt mit Picasso. Allerdings
malt er eine Nachtszene.
Lautrec malt eine bestimmte, beobachtete Szene, während Picasso irgendein Fest auf
das Papier bringt. Lautrec überträgt die eigene Welt und seine Sympathie und Anteil-
nahme mit dieser,  Picasso zeigt  das gesehene Schauspiel.  Alles,  was Picasso inter-
essiert, malt er: die grelle Schminke, die Federn auf den Hüten. Für ihn ist bedeutend,
worauf das grelle Licht fällt. Dies hebt er vor dem dunklen Hintergrund hervor. „Picas-
so will nur das sehen, was sein Auge wahrnimmt. Und es gibt so viel zu sehen! Der
laute Glanz des elektrischen Lichtes, die Mischung der Leute von Welt, die kommen,
um sich auszutoben, und die leichten Mädchen, die winterlichen Garderoben. Das hat
keine Ähnlichkeit mit Lautrec, aber man weiß, dass Lautrec auch diesen Weg gegan-
gen ist.“ 228
228 Daix, Pierre/ Boudaille, Georges: Picasso, Blaue und Rosa Periode, München 1966, S. 32.
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Das Wesen des Impressionismus wird von Picasso grundsätzlich verändert, es weist
eine große Dunkelheit  auf.  Vielleicht liegt  es an der gerade durchlebten Phase der
Traurigkeit, vielleicht an seinem spanischen, mit Dunkelheit beladenen Kern. Während
Renoir den Tag wählt, bietet Picasso den nächtlichen Anblick. Renoir setzt die Figuren
gesondert, von Licht und Luft umgeben, Picasso zeigt eine kompakte Struktur und wir
können oft nicht unterscheiden, wo die eine Figur anfängt und die nächste aufhört. Bei
Renoir sind die Gestalten in der Tiefe des Raumes gestaffelt, bei Picasso stellen sie ei-
ne einzige Ebene dar,  ein wogendes  Gesichtermeer. Nur die wenigen Figuren links
führen den Betrachter an die erste Ebene. Anstelle des hellen Sonnenlichtes sind hier
einige gelbe Lichter. 
Picasso überwindet die reine, akademische Malweise und übernimmt die Neuerungen
der Zeit in der Art und Weise, wie er es gelernt hat: Aneignung durch Nachahmung. Er
verharrt aber nicht dort, sondern zeigt sich in der Lage, aus unterschiedlichen Quellen
neue Kombinationen zu schaffen. Sein Gedächtnis schafft Formen zu speichern, dass
sie zu einem Bestandteil seines Repertoires werden. Picasso ist überzeugt, dass sich
seine Berufung zum Maler in Paris erfüllen wird, deshalb kehrt er immer wieder in
diese Stadt zurück. Alles Gesehene wird im Gedächtnis abgespeichert und trotz seiner
ungewöhnlichen Fähigkeit zur Improvisation dauert es recht lange, bis sich neue Ten-
denzen in seinem Werk auswirken und er sie verarbeiten kann. Deshalb gibt es so viele
Werke,  in  denen  Picasso  sich  mit  unterschiedlichsten  Einflüssen  auseinandersetzt,
immer und immer wieder. 
Zunächst,  bei  seinem ersten  Besuch  in  Paris,  ist  Picasso  fasziniert  von  Toulouse-
Lautrec und imitiert ihn, während er kein großer Anhänger Renoirs ist. Erst im Herbst
1901 benutzt er dessen Technik in seinen Bildern in den rhythmisch gestalteten Flä-
chen. Ebenfalls findet die Freiheit der Impressionisten in der lockeren Pinselführung
erst ab April 1901 Eingang in Picassos Maltechnik. Dies verlangt eine recht hohe Vir-
tuosität, die Picasso herausragend beherrscht.
Edvard Munch                                                       Pablo Picasso
Der Kuss                                                                Umarmung auf der Straße
1897                                                                       Paris 1900 
Öl auf Leinwand                                                    Pastell auf Papier
990 x 810 mm229                                                    590 x 350 mm
                                                                               Zervos I, 24
                                                                               Museu Picasso, Barcelona230
 
229 Eggum, Arne: Edvard Munch, Stuttgart 1986, S. 147.
230 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 206.
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Pablo Picasso                                                              Henri De Toulouse-Lautrec
Die Umarmung                                                           Reine de Joie
Paris, 1900                                                                  1892
Öl auf Karton                                                              Farbige Lithografie 
530 x 560 mm                                                             1365 x 933 mm231
Zervos I. 26
Puschkin Museum, Moskau232
231 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Das Gesamte Graphische Werk, Köln 2002, S. 27.
232 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 207.
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Edvard Munch                                                                     Pablo Picasso
Der Kuss                                                                              Brutale Umarmung
1892                                                                                     Paris, 1900 
Öl auf Leinwand                                                                  Pastell auf Papier
730 x 920 mm233                                                                   475 x 385 mm
                                                                                             Sammlung Galerie Beyeler, Basel234
Alexandre Théophile Steinlen                               Alexandre Théophile Steinlen
Illustration zu Camille de Sainte-Croix                 Paar am Fluss
L'Honneur aux champs, Titelbild                          Farbige Lithografie für den „Gil blas illustré“235
1. Juni 1900
Bibliothèque National, Paris236
233 Eggum, Arne: Edvard Munch, Stuttgart 1986, S. 94.
234 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 207.
235 Gute, Herbert: Steinlens Vermächtnis, Berlin 1954, S. 29.
236 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 181. 
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Während zweier Monate in Paris wendet sich Picasso von schwarzen zu kräftigeren
Farben. Er ist davon überrascht, dass sich Paare in Paris auf offener Straße umarmen
und küssen und hält dies sofort in Bildern fest. Nicht nur die Offenheit der sich auf der
Straße küssenden Menschen überrascht ihn, sondern dass auch Künstler wie Steinlen
dies in ihren Bildern aufgreifen. Die Möglichkeit, offene Sexualität für die Kunst zu
benutzen, ist eine wichtige Einsicht, die Picasso während dieser ersten Parisreise ge-
winnt. 
Besonders die Intensität der Umarmung, bei der die Paare scheinbar zu einer einzigen
Masse verschmelzen,  ist  bemerkenswert  und ist  der des  „Kusses“ Munchs ähnlich.
Allerdings wandelt Picasso das in dieser Zeit häufig verwendete Thema ab. Während
üblicherweise eine Umarmung oder ein Kuss eine Huldigung an die darin enthaltene
sexuelle Lebenskraft ausdrückt, findet sich bei Picasso ein Pessimismus, der Sexualität
als ein auf dem Menschen lastendes Schicksal sieht, dem man hoffnungslos ausgelie-
fert ist. Das Umrisshafte der Figuren, die leichte Wellenlinien der Kleidung und die
düstere Farbigkeit sind wesentliche Merkmale der in sich gefangenen und eingesperr-
ten Personen Munchs.
Bei Munch wird die Differenz zwischen Mann und Frau deutlich, die tief ins Psycholo-
gische reicht und ihren Ursprung in der gegenseitigen Fremdheit, dem Antagonismus
von Mann und Frau  hat.  Diese  wesensmäßige  Verschiedenheit  kommt bei  Picasso
ebenfalls zum Tragen.
In dem Bild  Die Umarmung erscheinen die stärksten Verzerrungen, die durch den
Kontrast zweier unterschiedlicher traditioneller Raumauffassungen entstehen. Die Frau
und ganz besonders der Mann, der die Frau fast umhüllt, sind stark vergrößert darge-
stellt. Das Dachzimmer liefert einen ungewöhnlichen Bildausschnitt, der mit der tradi-
tionellen Tiefenwirkung spielt.
Picassos  Liebespaar  auf  der  Straße ist  in  einigen Hinsichten eine Übertragung der
Lithografie  Reine  de  Joie Toulouse-Lautrecs  in  das  Pastell.  Der  Rock  ist  ebenso
gleichmäßig rot, die Armbewegung der Frau ist ähnlich und bei beiden Arbeiten fehlt
der  Ärmel des Mannes.  Beide Arbeiten wirken nicht durch Details  oder durch das
Malerische, sondern sprechen das Auge des Betrachters unmittelbar an.
Während Picasso zunächst eine Fülle von sich umarmenden Paaren malt und zeichnet,
die sich auf Straßen am Montmartre befinden, versetzt er sie später in ein ärmliches
Zimmer. Aus der liebenden, den Kuss und die Umarmung erwidernden Frau wird aber
nun ein verängstigtes Wesen, das sich dem zudringlichen Griff des Mannes zu entwin-
den sucht. Die Katze, die auf dem Bett sitzend die Szene verfolgt, ist ein Zitat aus
Manets Olympia. 
An diese Stelle möchte ich ein längeres Zitat Fabres einfügen, da es nicht besser for-
muliert werden kann: In diesen Werken offenbaren sich zwei gegensätzliche Kräfte,
„die  extreme  Durchlässigkeit  dem  Kunstwerk  gegenüber,  die  Überempfindlichkeit
seiner Netzhaut gegenüber allen Strömungen, allen Stilrichtungen und allen Personen,
die ihn zur Nachahmung verführt, -  und die radikale Ablehnung gegenüber dieser Ein-
mischung des Vorgefundenen, mit einer Heftigkeit, die alles mit sich reißt, und die er
braucht, um sich zu retten. Er muss sich dem Einfluss – ja der Faszination - , den das
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betrachtete Werk auf  ihn ausübt,  erwehren,  es  verwandeln.  Hätte Picasso nicht die
Kraft besessen, den Zauber des bewunderten Werkes entschlossen aus sich zu vertrei-
ben, er wäre unterlegen, es wäre nur zu Kopien gekommen.“237 
Joaquim Sunyer                                                   Joaquim Sunyer
Gitarrist                                                               Frau bei der Toilette
Radierung                                                            Paris, um 1900 
Illustration zu den Soliloques du                         Pastell, Bleistift und Lavis auf Karton      
Pauvre von Jehan Rictus                                     267 x 279 mm 
1897                                                                     mit gefälschter Picasso-Signatur
Privatsammlung238                                                Museum of Fine Arts, Houston239
Außer den aufgeführten Themen  malt und zeichnet Picasso Straßenszenen, einige Por-
träts und schmückt die Atelierwände aus. Diese Werke zeigen, dass er den Modernis-
mus hinter sich gelassen hat. Wegen Picassos schwacher Französischkenntnisse, hält er
sich überwiegend an seine spanischen Landsleute, darunter einige neue Gesichter, wie
Francisco Itturino und Joaquim Sunyer Miró. Sunyer schafft technisch herausragende
Radierungen und er nimmt einige der melancholischen Themen der Blauen Periode
vorweg, wie in der Radierung des alten  Gitarristen und der  Frau bei der Toilette.
Sunyers Gemälde erinnern an die Werke der Nabis und sind viel aussagekräftiger als
die Werke Canals. Wäre er nicht von seinem Landsmann Picasso überflügelt worden,
hätte er wahrscheinlich einige Berühmtheit erlangen können. So aber kehrt er nach
Barcelona zurück und baut eine aggressive Haltung gegenüber Picasso auf. 
Picasso will sich bei diesem zwei Monate währenden Aufenthalt in Paris in der dorti-
gen Kunstszene Eingang verschaffen und die moderne französische Malerei genaues-
tens studieren, um später zurückzukommen und sich gänzlich in der Weltstadt nieder-
zulassen.  Er  besucht  die  Weltausstellung mit  zusätzlichen Sonderausstellungen und
sieht dort Originale von David, Delacroix, Ingres, Daumier, Corot, Courbet, Manet und
237 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 207.
238 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 182. 
239 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 183. 
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einigen Impressionisten. Außerdem besucht er häufig den Louvre und die fortschritt-
lichsten Galerien. Während die Impressionisten, Cézanne, Gauguin und die Nabis kei-
nen Einfluss auf die Werke dieser ersten Parisreise hinterlassen, ist Picasso von Tou-
louse-Lautrec, Degas, Steinlen und van Gogh beeindruckt.
Alexandre Théophile Steinlen                                     George Bottini
Illustration zu Guy de Téramonds                               Im Theater
Le Regard vers l'amour inconnu                                  Paris, 1902
Titelbild für „Gil blas illustré“                                    Aquarell über Bleistift auf Papier
7. Dezember 1900                                                        417 x 287 mm
Bibliothèque National, Paris240                                    Privatsammlung241
Außer Steinlen und dessen Vorgänger Daumier fühlt sich Picasso zu einem weiteren
Illustrator hingezogen, den heute völlig unbekannten George Bottini, der mit Sicherheit
mit Picasso persönlich bekannt ist. Dieser Maler malt hauptsächlich - von Toulouse-
Lautrec beeinflusst  – Prostituierte und Homosexuelle.  Seine Bilder von Dirnen mit
ihren riesigen Hüten und dem blassen Teint zeigen große Ähnlichkeiten mit Picassos
Arbeiten. Bottinis Hetären mit den gewaltigen Perlenhalsketten tauchen in Picassos
Bildern des nächsten Jahres auf  und Bottinis  Grafiken mit Trinkern nehmen schon
Motive der Blauen Periode vorweg.
Während der beiden Monate in Paris arbeiten Picasso und Casagemas intensiv, und
kehren wieder nach Barcelona zurück. Picasso gibt als Hauptgrund für die Reise den
verschlechterten gesundheitlichen Geisteszustand seines Freundes Casagemas an. Ca-
sagemas Freundin Germaine macht aus ihrer sexuellen Frustration kein Geheimnis,
verlacht diesen und kehrt zu ihrem Mann zurück, worauf Casagemas mit Selbstmord
droht. Kurz vor Weihnachten kommen die beiden Freunde in Barcelona an, verbringen
eine Woche bei ihren Familien und reisen dann nach Málaga. Nach Picassos Version
240 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 185. 
241 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 185. 
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will er Casagemas von dessen Kummer ablenken, aber die Reise hat auch einen prak-
tischen Grund. Mit seinen neunzehn Jahren müsste er den Wehrdienst ableisten oder
sich freikaufen. Dazu muss er sich an den reichen Onkel Salvador wenden. Doch die
beiden Freunde verbringen die Zeit mit Trinken und Bordellbesuchen, was den Onkel
verärgert und Casagemas nicht die gewünschte Abwechslung bringt. Nach rund zehn
Tagen ist Picassos Geduld am Ende und er verfrachtet den Freund auf ein Schiff nach
Barcelona. Er wird ihn nicht mehr wiedersehen. Dies ist der Zeitpunkt, an dem Picasso
zunächst nur mit P.R. Picasso und dann nur noch mit Picasso signiert. Er beschließt,
sein Glück noch einmal in der Hauptstadt zu versuchen und besteigt den Zug nach
Madrid.
d.Madrid, Januar 1901 – Mai 1901
Nach Picassos erstem Aufenthalt in Paris erkennt er, dass er dort und in Barcelona in
der Kunstszene nur schwer Fuß fassen kann, und entschließt sich, nach einem kurzen
Aufenthalt in Málaga, nach Madrid zu gehen, wo er diesbezüglich keine Konkurrenz
zu  fürchten braucht. Im Januar 1901 reist er nach Madrid und gründet mit Soler die
Zeitschrift „Arte  Joven“, die angelehnt an „Pèl & Ploma“ sein Sprachrohr darstellen
soll. Insgesamt erscheinen allerdings nur fünf Ausgaben bis zum Juni 1901. 
Bei Picassos Ankunft zieht er zunächst in eine kleine Pension in der Calle Caballero de
Gracia, da ihm aber die strengen Regeln nicht zusagen, sucht und findet er schließlich
er eine neue Bleibe in einer großen, aber einfachen Dachwohnung in der Calle Zur-
bano. Er schließt einen Mietvertrag für ein Jahr ab; dies zeigt, dass er vorhat, sich für
längere Zeit in Madrid niederzulassen. Nach einigen Wochen in Madrid reist er nach
Toledo, um sich dort noch einmal El Greco genauestens anzusehen. Allerdings spürt
man in Picassos Arbeiten erst ein Jahr später diesen Einfluss.
In Madrid tut er sich mit Francisco de Soler zusammen, um mit diesem die Zeitschrift
„Arte Joven“ in der Art der bekannten Zeitschrift „Pèl & Ploma“ aus Barcelona her-
auszubringen. Mit Sicherheit kennt er Soler aus Barcelona und hat damals schon mit
diesem das Projekt besprochen. Wie bei „Pèl & Ploma“ Utrillo für den Text und Casas
sich um die Bebilderung kümmert,  übernimmt nun Soler das Literarische,  während
Picasso für das Künstlerische sorgt. Gearbeitet wird in Picassos Atelier, die Kosten
werden mit  der  Unterstützung der  Familie Soler  aufgebracht,  sowie aus Werbeein-
nahmen und den geringen Verkäufen des Heftes. Allerdings erscheinen nur fünf Num-
mern, die aber sehr interessant sind, da sie nicht nur Picassos künstlerischen Stand-
punkt verdeutlichen und darüber hinaus bedeutende dichterische Beiträge liefern, son-
dern auch die philosophische und künstlerische Stimmung der 98er Generation wider-
spiegeln.  Sowohl  Soler  als  auch Picasso  kennen die  modernistische Zeitschrift  aus
Barcelona gut. Aus finanziellen Gründen drucken sie allerdings meist  schwarz-weiß
und der Inhalt ist eher satirisch.
Allerdings erkennt Picasso nach kurzer Zeit, dass diese Aufgabe ihn langweilt. Es ist in
der Tat fraglich, was den jungen Maler veranlasst, sich für eine Zeitschrift einzusetzen,
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deren erklärtes Ziel die Förderung des Modernismus ist. Nach den Einblicken in das
künstlerische Leben in Paris,  muss Picasso der Modernismus überholt  vorkommen.
Sicherlich stellt er sich diese Fragen. Warum vergeudet er seine Zeit mit Illustrationen,
wo in Paris Pere Manach ihm eine Ausstellung in Aussicht gestellt hat? Zweifellos ist
dies eine verwirrende Zeit voller Zweifel für den jungen Maler.
Dann kommt die Nachricht von Casagemas Selbstmord am 17. Februar. Casagemas ist
von Málaga nach Barcelona zurückgekehrt, dort etwa einen Monat bei seiner Familie
geblieben, in dem er täglich zwei verzweifelte Briefe an Germaine schreibt und sich
dann nach Paris aufmacht, wo ihm Germaine eröffnet, dass sie ihn nicht zu heiraten
gedenke.  Zunächst  will  Casagemas  wieder  abreisen  und  lädt  seine  Freunde  in  ein
Restaurant ein, wobei er während des Essens eine Pistole auf die Geliebte richtet, ab-
drückt und in dem Glauben sie getroffen zu haben sich selbst erschießt.
Picasso ist erschüttert und macht sich Vorwürfe, schöpft aber auch daraus neue Inspir-
ation.
Pablo Picasso                                                            Santiago Rusinol
Illustration aus der Vornummer                                L'Alegria que passa
von Arte Joven                                                          Die Freude geht vorbei
Número preliminar                                                    Lithografie
Madrid, 10. März 1901242                                          Plakat243
Neben Picassos Clown befindet sich der Leitartikel, der die Jugend zum Kampf aufruft
und dabei berühmte Künstler als Vorbilder zitiert. In der Zeichnung erhebt der Clown
die linke Hand als Zeichen für seinen Kampf für die Moderne. Dieser Clown ist abge-
242 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 158.
243 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 158.
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leitet  von  dem  Clown  Santiago  Rusinols,  aus  einem Theaterstück  „L'Alegria  que
passa“ (Die Freude geht vorbei). Picasso betont das Kämpferische in seiner Zeichnung
und gibt der Figur seine, allerdings stark vergröberten Züge. Mit den Schuhen und der
weiten Hose ist Picassos Clown nur zur Hälfte kostümiert. In der zweiten Ausgabe der
Zeitschrift  vom 31. März erscheint die Figur erneut.  Dieses Mal an der Seite eines
Artikels von Soler, in dem dieser den Mangel in Spanien an Kritikern nennt, wohinge-
gen es viele schlechte Schauspieler und Komiker gebe, die an ihrer Kleidung mehr
interessiert seien als an ihren Rollen, die sie dementsprechend schlecht spielten. Im
Gegensatz dazu kleideten sie (Soler und Picasso) sich nicht mit Frack und Zylinder,
sondern trügen ärmliche Kleidung wie Clowns. 
Nimmt man diesen Artikel zu Picassos Clown, ergibt sich ein neuer Interpretationsan-
satz: Picassos Clown ist ärmlich gekleidet, er trägt weder Frack noch Zylinder, er ver-
körpert die früheren Komiker. Das heißt, Picassos Clown kann als Darstellung Solers
und Picassos als Herausgeber der Zeitschrift verstanden werden, die als ehrliche Kriti-
ker dem Mummenschanz und der Unwahrheit Paroli bieten wollen. 
In der Blauen und Rosa Periode greift  Picasso noch häufig auf  Gestalten aus dem
Artistenleben zurück.
Pablo Picasso                                      
Illustration aus der Vornummer        
von Arte Joven                                   
Número preliminar                              
Madrid, 10. März 1901244                    
244 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 207.
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Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso    
Prostituierte in einem Hauseingang                       Tanzende Frau
Illustration aus der Vornummer von Arte Joven   Illustration aus der Vornummer von Arte Joven         
Número preliminar                                                 Número preliminar                 
Madrid, 10. März 1901245                                       Madrid, 10. März 1901246
Deutlich erkennbar ist der Einfluss der Modernisten aus Barcelona auf Picasso in die-
sen Bildern, aber er verbindet dies mit Themen Toulouse-Lautrecs, Nonells und Goyas.
Diese Themen haben nichts mit den eleganten und schwungvollen Linienzeichnungen
zu tun, die in den meisten Jugendstilzeitschriften vorherrschen. 
Das Carnet 96 entsteht Anfang des Jahres 1901 in Madrid. Das ganze Heft spiegelt
Picassos lebhaftes Interesse für Toulouse-Lautrec wider. Einige Motive dagegen sind
spanischer Natur: Toreros,  Stierkampfszenen, einige Frauen in  Mantillas. Ansonsten
bildet Picasso die Halbwelt am Montmartre mit ihren Bars und Cafés ab, den Prostitu-
ierten  und  Lebemännern.  Die  Gesichter  der  Dirnen  sind  im Profil  hervorgehoben,
ebenso wie die Lippen und verträumten Augen, Attribute der Kokotten. Die Frisur ist
häufig zu einem turmartigen Gebilde aufgebauscht und mit einem riesigen Hut ver-
sehen. Dieser Typus erscheint ebenfalls bei Toulouse-Lautrec und Théophile Steinlen.
Allerdings präsentiert  Lautrec diese Damen in einer gewissen Verklärung, während
Steinlen sie anklagend zur Schau stellt. Picasso dagegen eignet sich nur ein Formreper-
toire an, ohne bei den Figuren länger zu verweilen.
245 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 209.
246 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 212.
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Pablo Picasso                                                  Henri de Toulouse-Lautrec 
Carnet 96, Madrid 1901                                  La Goulue, Valentin-le-Désossé
Kohle, Tusche, Farbstift                                 Olivgrüne und schwarze Zeichnung
130 x 220 mm                                                 314 x 257 mm247
nicht bei Zervos
Sammlung Marina Picasso248
Die beiden Zeichnungen aus dem Carnet 96 erinnern in der rhythmischen Handbewe-
gung an den Schlangenmenschen Valentin-le-Désossé von Toulouse Lautrec. 
247 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Das Gesamte Graphische Werk, Köln 2002, S. 137.
248 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 207.
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Pablo Picasso                                       
Carnet 96, Blatt 16 bis 23  
Madrid, 1901                                      
Kohle, Tusche, Farbstift
130 x 220 mm 
nicht bei Zervos
Sammlung Marina Picasso249
Picasso stellt die Tänzerin wie in einem ablaufendem Film dar. Er untersucht den ge-
schmeidigen Bewegungsablauf aus unterschiedlichen  Perspektiven. Mal etwas weiter
weg, dann wieder ganz nahe, mal etwas von oben, dann aus der Froschperspektive. Die
Kleidung wird durch die Drehung eng an den Körper gedrückt, der sich deutlich ab-
249 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 208.
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zeichnet, und die wirbelnde Tänzerin gewinnt eine erotische Ausstrahlung. Manchmal
ist eine Bühne oder ein Stück eines Instrumentes zu sehen, ähnlich wie Lautrec und
Degas dies handhaben.
Pablo Picasso                                                                               Diego Velázquez
Frau in Blau                                                                                 Königin Mariana von Österreich 
Madrid, 1901                                                                               1652-53
Öl auf Leinwand                                                                          Öl auf Leinwand
1130 x 1010 mm                                                                          2310 x 1310 mm
Zervos, XXI, 211                                                                         Museo del Prado, Madrid250
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid251                           
250 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 77.
251 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 76.
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Francisco de Goya                                                             Aubrey Beardsley
Königin Maria Luisa                                                         Das schwarze Cape
um 1800                                                                            1893252
Öl auf Leinwand
Prado, Madrid253                                                               
Zurück in Spanien haben Picassos Bilder einen unübersehbaren spanischen Anstrich.
In dem Bild Frau in Blau verbindet Picasso das Thema der Prostitution, das er in Paris
erlebt hat, mit einer berühmten spanischen Quelle, welches auf satirische Weise den
Einfluss einer Prostituierten auf das zeitgenössische Leben aufzeigt. Die Juwelen glit-
zern, der riesige Hut ist federgeschmückt, die Taille eng geschnürt und das Kleid über-
reich gestaltet,  dies  alles  erinnert  sofort  an die  offiziellen Staatsporträts  des  Diego
Velázquez.  Ganz  genau  übernimmt  Picasso  die  Haltung  des  rechten  Armes  der
Königin von Österreich und den seidenen Schal und parodiert deren hutähnliche Fri-
sur und das überladene Kleid. So wie bei der Transformation Renoirs Gemälde Moulin
de la Galette, benutzt Picasso die Pose und die Komposition, wobei er aber die Hal-
tung von rechts nach links dreht. Hier wird die Verbindung zu Manets Olympia noch
deutlicher.  Das  Bild  ist  eine  eigentümliche  Mischung  aus Quellen  von Velázquez,
Goya,  Aubrey  Beardsley  und  Bottini,  das  Ganze  mit  einem  Schuss  Modernismus
vermengt.
Picasso zeigt das Bild in Madrid auf der Expositión General de Bellas Artes, doch
scheint es keine Erwähnung gefunden zu haben, ebenso wenig wie einen Käufer. In
252 Néret, Gilles: Aubrey Beardsley, Köln 1998, S. 13.
253 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2149.
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Paris will Picasso das Bild nicht zum Verkauf anbieten, scheinbar glaubt er, dass durch
die Nähe des für die Franzosen nicht so bekannten Velázquez das Bild keine Verkaufs-
chancen besitzt. Deshalb und wahrscheinlich weil der Transport des Bildes zu teuer ist,
lässt er es, wo es ist, und so landet das Gemälde schließlich im Madrider Museum für
Zeitgenössische Kunst. 
Pablo Picasso                                                                             Pablo Picasso
Die Zwergin                                                                               Geschminkte Alte
Madrid/ Paris, 1901                                                                   Madrid/Paris 1901
Öl auf Karton                                                                             Öl auf Karton
1020 x 600 mm                                                                          674 x 520 mm 
Zervos, I 66                                                                                Zervos, VI 389 
Museu Picasso, Barcelona254                                                      Philadelphia Museum of Art255
254 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 237.
255 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 238.
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Francisco de Goya                                                  
Pygmalion und Galatea                                            
1800-20                                                             
Pinsel und Sepia laviert auf Papier
205 x 141 mm
The Paul Getty Museum, Malibu256
Seltsamerweise ist dieses Sujet aufgedonnerter Kurtisanen in Madrid kaum zu spüren,
deshalb greift Picasso auf seine Erinnerungen aus Paris und auf andere Künstler wie
Toulouse-Lautrec und Degas, Steinlen und Bottini zurück. Goyas Einfluss ist bemerk-
bar, besonders bei groteskeren Werken wie Die Zwergin und die Geschminkte Alte.
Wahrscheinlich sind diese Arbeiten in Madrid begonnen und in Paris vollendet wor-
den. Hier verbindet Picasso Goyas Maxime von Mitleid und Groteske. Er bemüht sich,
nicht dem übermächtigen Einfluss Goyas zu erliegen und trotzdem von ihm zu profi-
tieren. Picasso lernt von diesem Vorbild Tragödie und Groteske zu verbinden und ge-
geneinander auszuspielen, um die Wirkung zu verstärken. Er lernt Bildelemente, vor
allem sexueller und obszöner Natur, einzusetzen und dadurch unterschiedliche Bild-
inhalte zu transportieren, zum Beispiel lassen sich bestimmte Symbole wie Schlüssel-
loch und Schlüssel sowohl sexuell deuten, aber auch, wie bei Goya politisch. Wenn
Goya bei dem Blatt Pygmalion und Galatea den Meißel des Bildhauers wie ein männ-
liches Geschlecht darstellt, nimmt dies Picassos spätere Scherze dieser Art vorweg.
256 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 196. 
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In häufigen Besuchen im Madrider Prado sieht sich Picasso intensiv den großen spa-
nischen Meistern gegenüber. Dies könnte ein belastendes Gewicht auf den Schultern
des Neunzehnjährigen sein und mit ein Grund, dass er dieser Stadt schneller als erwar-
tet wieder den Rücken kehrt. Zusätzlich zeugen die Werke des Goldenen Zeitalters von
Spaniens ehemaliger Größe und zeigen die gegenwärtige Not um so deutlicher. Wenn
sich Picasso als moderner Maler etablieren will, muss er diese Stadt verlassen. Hinzu
kommen die fehlenden Freundschaften, die er in Barcelona im Café Els Quatre Gats
und in Paris genossen hat und die Verachtung der bürgerlich eingestellten Madrilenen
auf die Andalusier und die Katalanen, so dass Picasso sich nie heimisch fühlen kann. 
Weiterhin setzt ihn Pere Manach unter Druck, er möchte für seinen monatlichen Wech-
sel  entsprechende  Arbeiten  erhalten  und  schließlich  gelingt  Manach,  den  jungen
Kunsthändler Vollard für eine Picasso-Ausstellung zu gewinnen. Deshalb beschließt
Picasso wieder nach Paris zu gehen. Anfang Mai kehrt Picasso nach Barcelona zurück,
bereitet dort zusammen mit Ramon Casas eine Ausstellung in der noblen Galerie, der
Sala Parés, vor, verlässt die Stadt aber noch vor Ausstellungsbeginn und fährt am 15.
Mai nach Paris, um die Ausstellung bei Vollard am 24. Juni vorzubereiten.
In den zwei Wochen in Barcelona besucht er Eltern und Freunde, die ihn nach den
zwei Monaten in Paris und den vier Monaten in der Hauptstadt stark verändert finden:
Picasso ist erwachsen und ein Mann von Welt  geworden. Trotz aller Knappheit der
Zeit malt er viel, wahrscheinlich in der Hoffnung diese Bilder, meist Stierkampfsze-
nen, in Paris verkaufen zu können. Daneben finden sich Kabarettszenen, ein Porträt
seiner Schwester,  eine Mutter mit einem Kind in einer Landschaft  und einige See-
stücke, die an Monet und Courbet erinnern.
e. Zweite Reise nach Paris, Juni 1901 – Dezember 1901
Mitte Mai kommt Picasso mit einem Freund namens Jaune Andreu Bonsons, den er
aus dem Café Els Quatre Gats kennt, in Paris an. Picasso teilt sich Atelier und Woh-
nung am Boulevard de Clichy mit dem Kunsthändler Pere Manach, der die Miete zahlt.
Sechs Wochen später soll die Ausstellung bei Vollard stattfinden, und obwohl Picasso
etwa fünfzehn bis zwanzig Gemälde und etliche Zeichnungen aus Madrid und Barce-
lona mitbringt, reichen diese natürlich nicht aus. So muss er sehr schnell arbeiten und
er kann mindestens 64 Gemälde, Pastelle und Aquarelle und noch mehr Zeichnungen
in die Ausstellung geben. Diese teilt sich Picasso mit einem weiteren Maler, namens
Iturrino, so dass die Wände der kleinen Galerie von oben bis unten mit Bildern tape-
ziert sind. Einige Bilder lassen die Eile spürbar werden, andere wie Die Zwergin und
Geschminkte Alte bestechen durch ihre Kraft. Zusätzlich zu diesen Themen werden
Motive  der  Pferderennbahn,  Kinderbilder  und  Blumenstillleben  gezeigt.
Publikumswirksame Motive,  die bis  dahin bei  Picasso kaum vorkommen und auch
später eher selten sind. Wahrscheinlich ist dies auf den Einfluss Manachs zurückzu-
führen. 
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Picasso lernt durch Manach den Kunsthändler Vollard kennen, der sehr wichtig für den
weiteren Weg des jungen Künstlers ist. Vollard besitzt einen untrüglichen Instinkt und
ist mit den meisten der zeitgenössischen Künstler persönlich bekannt. Bei ihm sieht Pi-
casso  Werke  von  Degas,  Renoir,  Pisarro,  dem bis  dahin  verkannten  Cézanne  und
Gauguin.
Leider kann Picasso keine zweite Ausstellung bei Vollard zeigen, da dieser nicht an
die Verkäuflichkeit der blauen Bilder glaubt, die Picasso kurze Zeit später malt.
Um die Ausstellung zu einem Erfolg zu machen, wenden sich Manach und Vollard an
den bekannten Kritiker Gustave Coquiot, der gegen Bezahlung positive Kunstkritiken
schreibt, in Picassos Fall erhält er ein großes Porträt. Er schreibt einen Artikel und
sorgt für entsprechende Pressemitteilungen.
Ein weiterer Kritiker ist Félicien Fagus, dieser schreibt enthusiastisch über Picassos
Ausstellung in der Zeitschrift „Revue Blanche“ am 15. Juli 1901. Er sieht Picasso an
erster Stelle der spanischen Maler, die über die Pyrenäen nach Paris  kommen: „... eine
harte, düstere, zersetzende, zuweilen erhabene Phantasie, jedoch von einer ... bewusst
schmerzlichen  Erhabenheit  ...  All  diese  Künstler  ...  treten  in  die  Fußstapfen  ihrer
großen Ahnen ... insbesondere Goyas, des bitteren, trauervollen Genies. Sein Einfluss
zeigt sich bei Picasso, dem glänzenden Neuling. Er ist Maler, bis zum äußersten in
schönster Weise Maler; er besitzt die Kraft, das Wesen der Dinge zu erahnen ... Neben
den großen Meistern der Vergangenheit lassen sich viele unverkennbare Einflüsse aus-
machen – Delacroix, Manet (kein Wunder, zeigt seine Malerei doch einen gewissen
spanischen Einschlag), Monet, van Gogh, Pisarro, Toulouse-Lautrec, Degas, Forain,
Rops. Doch all diese Einflüsse wirken sich nur vorübergehend aus, verflüchtigen sich,
kaum aufgegriffen, schon wieder ... In seinem leidenschaftlichen Vorwärtsdrängen hat
Picasso bis jetzt nicht die Muße gefunden, einen persönlichen Stil zu entwickeln; seine
persönliche  Eigenart  besteht  in  diesem  Ungestüm,  dieser  jugendlichen  Spontanei-
tät ...“257 Diese Kritik zeugt von einem kunstverständigen Menschen: Die Bilder sind
teilweise in großer Eile gemalt und die ungeheure Themenvielfalt und der Einfluss so
vieler von Fagus aufgezählter Maler lassen keinen einheitlichen Stil erkennen. 
Nicht nur bei den Kritikern stößt die Ausstellung auf Erfolg, sondern es werden fast
alle Arbeiten verkauft.
Eine weitere positive Folge der Ausstellung bei Vollard ist die dauerhafte Freundschaft
mit Max Jacob, den Picasso dort kennenlernt und der Picasso hilft, seine Französisch-
kenntnisse zu verbessern, ihm Einblicke in die französische Kultur gibt und ihm ein
enger Freund ist.
Vor der Revolution in Frankreich von 1848 werden die unteren sozialen Schichten der
Großstadtbevölkerung mit ihren Leiden romantisch und heroisch verklärt, man denke
an die Romane Victor Hugos: „Notre Dame“ von 1831 und an Eugène Sues Werk „Die
Geheimnisse von Paris“ aus dem Jahre 1843/43, aber auch in der Kunst ist der Blick
hoffnungsvoll  in  die  Zukunft  gerichtet.  Das  bekannteste  Beispiel  hierfür  ist  wohl
Eugène Delacroix‘ Die Freiheit führt das Volk an von 1830. Die romantische hoff-
nungsvolle Zukunft findet ein jähes Ende mit der Revolution von 1848. In der Kunst
wird nun das arme Volk in seinem Elend dargestellt, das sich nicht mehr aus seiner
257  Zitiert nach: Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 211. 
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Lage befreien kann, wobei dem Betrachter nur Mitleid bleibt.  Dabei sind englische
Vorbilder bestimmend.
Alexandre Théophile Steinlen                            Honoré Daumier
Die Internationale                                               Messieurs Les Bouchers
um 1888                                                              Lithografie aus Le Charivari vom 14.2.1858
Lithografie258                                                       „Jetzt ist auch noch das Hammelfleisch gestiegen ...  
                                                                            selbst die Schlachter können es nicht erreichen.“259
Daumier bemüht sich, den arbeiteten Menschen in Paris als eine Heldengestalt zu zei-
gen und Steinlen schafft  neben seinen  Jugendstilarbeiten zahlreiche Blätter  für  die
sozialistische Arbeiterbewegung, die weltweit wirken, beispielsweise in Deutschland
bei Käthe  Kollwitz und Heinrich Zille, in Barcelona bei Picasso, der in Paris sogar
Steinlen besucht. Allerdings vollzieht Picasso Steinlens Weg für die Arbeiterbewegung
nicht mit, sein Thema werden die Ärmsten der Armen, die überhaupt nicht in einem
Arbeitsprozess integriert sind. Er übernimmt nur Motive und Anregungen, die er pessi-
mistisch umdeutet. In diesem Pessimismus wird etwas von der Melancholie der Hoff-
nungslosen spürbar nach dem Scheitern der Revolution 1848.
Honoré Daumier                                                        Honoré Daumier         
Le Wagon de Troisème Classe                                  Le Wagon de Troisème Classe
Waggon dritter Klasse                                               Waggon dritter Klasse
um 1862                                                                     um 1862
Öl auf Holz                                                                Öl auf Leinwand 
Sammlung Bakalar, Boston260                                    Metropolitan Museum of Art, New York261
258 Staatliche Kunsthalle Berlin (Hrsg.); Theophile Alexandre Steinlen, Berlin 1978, S. 33.
259 Schrenk, Klaus (Hrsg.): Honoré Daumier, Das lithographische Werk, Zweiter Band, Herrsching ohne Jahr, 
   S. 995.
260 Rey, Robert: Honoré Daumier, London 1966, S. 131.
261 Rey, Robert: Honoré Daumier, London 1966, S. 133.
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Joaquin Sorolla
Trata de blancas
1894
Öl auf Leinwand
Museo Sorolla, Madrid262
262 Triadó Tur, Juan-Ramon: El Modernismo en Espana, Madrid ohne Jahresangabe, S. 79.
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Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Mutter und Kind                                                        Die Mutter (Mutter mit Kind)
Paris, Frühjahr 1901                                                  Paris, Frühjahr 1901 
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Karton auf Holz
680 x 520 mm                                                            744 x 514 mm 
Zervos XXI, 292                                                        Zervos XXI, 291 
Kunstmuseum Bern263                                                Saint Louis Art Museum264
263 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, 1881-1973, 1. Band, Köln 2002, S. 77.
264 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, 1881-1973, 1. Band, Köln 2002, S. 77.
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Sehr  schön  ist  an  diesen  Beispielen  zu  sehen,  wie  Picasso  die  Themen Steinlens,
Daumiers und Toulouse-Lautrecs aufgreift.
„Wenn eine Mutter oder ein Kind einmal die Arme zum Himmel hochreißen, wirkt
diese Geste eher wie eine religiöse Evokation als wie ein Akt der Revolte. Das unter-
scheidet  diese  Mütter  von  den  aufrührerischen  Dramen  Millets,  Meuniers oder
Daumiers.“265 
Der Maler Joaquin Sorolla, den heute niemand mehr kennt, ist zu seiner Zeit ein be-
liebter  Künstler.  Picasso  könnte  diesen  Spanier  und  dessen  anekdotenhafte  Werke
kennen. 
Pablo Picasso                                                               Pierre Bonnard
Auf der Rennbahn                                                        Courses à Longchamp 
Les courses                                                                   um 1897
Paris, Frühjahr 1901                                                     Öl auf Karton
Öl auf Karton                                                                330 x 440 mm
520 x 670 mm                                                               Privatsammlung Schweiz266    
Zervos XXI, 205
Privatsammlung Frankreich267
In Paris findet Picasso einen neuen Malstil, den man als Prä-Fauvismus bezeichnen
könnte. Er bemüht sich um eine Überhöhung der Farbe, die gleichzeitig bei anderen
Malern,  besonders  Matisse  und  Marquet, beobachtet  werden  kann.  Diese  beiden
Künstler  malen  seit  1893  aus  vergleichbarer  Sicht  ihre  Akte  und  gehen  über  den
Impressionismus hinaus, indem sie versuchen, den Bilden den von Cézanne vorgepräg-
ten Aufbau anzugleichen. Es gibt keine Beweise, dass Picasso die Arbeiten des begin-
nenden Fauvismus kennt. Bedeutsam ist aber, dass er das gleiche Ziel verfolgt: Mit
Hilfe einer schnellen Malweise, wobei die Farbe das Bild aufbaut, in der die Farbe
nicht mehr nur die flüchtige Wirkung des sich stetig verändernden Lichtes beinhaltet. 
Pierre Bonnard arbeitet zur gleichen Zeit mit gleichen Zielen. Der Vergleich der bei-
den Bilder ist nicht zwingend, aber Berührungspunkte sind sichtbar und deshalb inter-
265 Spies, Werner: Picasso, Die Welt der Kinder, München, New York 1994, S. 23.
266 Kunsthaus Zürich/ Städtische Galerie im Städelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main (Hrsg.): Bonnard,  
    Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und in Frankfurt 1985, Zürich 1984, S. 94.
267  Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, 1881-1973, 1. Band, Köln 2002, S. 75.
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essant. Picasso steigert die Farbe nicht bis in die höchsten Töne wie Bonnard – dies
macht ja den Fauvismus aus – aber er ist  ebenso frei  wie dieser im Gebrauch der
Farben.
Picasso besucht Pferderennen, ein großes Ereignis in Paris, auf welchen die eleganten
Damen und Herren gesehen werden wollen. Picasso beschreibt uns die flanierenden
Herrschaften, die Damen in ihren prachtvollen Kleidern und den kunstfertigen Frisu-
ren. Abends geht man in den Jardin de Paris, wo man Eintrittsgeld bezahlt, um etwas
spazieren zu gehen und die anderen Spaziergänger beobachten zu können. Sehen und
gesehen werden ist hier die Devise. Später am Abend trifft man sich im Maxim. Picas-
so schildert diese Welt, er zeigt im Park spielende Kinder, sowie die Schattenseiten der
Gesellschaft, beispielsweise in den Absinthtrinkern.
Pablo Picasso                                                 Henri de Toulouse-Lautrec 
Appats pur hommes                                       Jane Avril
Köder für die Männer                                    1893
Aus „Frou-Frou“                                            Farbige Lithografie, Plakat
31. August 1901                                             1240 x 915 mm268
Bibliothèque de l'Arsenal, Paris269                                        
Pablo Picasso                                                  Pablo Picasso
Cancan Tänzerin                                             Skizze einer Cancan Tänzerin
Paris, 1901                                                      Paris, 1901
Pinselzeichnung auf Ingres Papier                  Tusche
470 x 313 mm                                                 325 x 250 mm
Zervos XXI, 226                                              Zervos XXI, 223                  
Sammlung Behr, Stuttgart270                           Musée Picasso, Paris, M. P. 4361271 
Pablo Picasso                                                 
268 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Das Gesamte Graphische Werk, Köln 2002, S. 41.
269 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 213. 
270 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 260.
271 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 260.
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Beuglant et Chahut                                                      
Aus „Frou-Frou“                                        
14. September 1901                                        
Bibliothèque de l'Arsenal, Paris272
In der Folge der erfolgreichen Ausstellung erhält Picasso einige Aufträge für Plakate,
die er auf Drängen Manachs nach anfänglichem Zögern, um seinen Ruf als ernsthaften
Maler  nicht  zu gefährden,  annimmt.  Deshalb  signiert  Picasso  die  Probeabzüge  mit
Ruiz. Diese Blätter erinnern an Toulouse-Lautrec. Scheinbar greift Picasso bei diesen
gekonnten Zeichnungen auf Skizzen zurück, die er in Theatern und Kabaretts gefertigt
hat. Auf dem ersten Blatt ist eine unbekannte Cancan Tänzerin zu sehen, gefolgt von
272 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 214. 
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Jane Avril und Grille d'Egout, zwei Tänzerinnen, die Toulouse-Lautrec des öfteren
als Modell nutzte, die Schauspielerin Marie-Louise Derval und die Sängerin Polaire.
Pablo Picasso                                                                                        Anonym            
Sada Yacco                                                                                           Sada Yacco
Paris, 1901                                                                                            Fotografie
Tusche und Gouache auf Papier                                                           Bibliothèque Nationale, Paris273   
400 x 310 mm
Zervos XXI, 139
Erben des Künstlers274
Die japanische Tänzerin Sada Yacco bestellt ebenfalls einen Plakatentwurf nach japa-
nischem Muster bei Picasso, der allerdings nie zur Ausführung kommt. Scheinbar kann
er sich nicht für den Auftrag erwärmen. Wie Picasso selbst gegenüber Gertrude Stein
zugibt, verstehe er nicht, was die Menschen an dieser asiatischen Kunstform der Holz-
schnitte fänden; so gelingt ihm nur eine schwache Japonaiserie. Natürlich nimmt er
über Künstler wie van Gogh und Gauguin, die von japanischen Holzschnitten beein-
flusst sind, die Stilelemente indirekt auf.
Pablo Picasso                                                                 Henri de Toulouse-Lautrec
Der Japanische Diwan                                                   Divan Japonais
273 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 215. 
274 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 261.
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Paris, Frühjahr 1901                                                      1892/93
Aquarell auf Papier                                                        Farbige Lithografie, Plakat
335 x 495 mm                                                                808 x 608 mm275
Zervos VI, 338
Privatsammlung Osaka276
In Paris besucht Picasso wie viele seiner Künstlerkollegen die Bars und  Nachtcafés
und bringt sie selbstverständlich auch zu Papier. Toulouse-Lautrec ist für  Nachtclub-
szenen bekannt und Picasso setzt sich intensiv mit diesem Maler auseinander. Auch er
schafft  zahlreiche  Variationen  des  Nachtlebens.  Picasso  zeigt  allerdings  nicht  nur
Straßenszenen, sondern er versucht, den Raum und die Personen als psychologisches
Drama zu zeigen, und kommt dabei der naturalistischen Philosophie eines Zola nahe.
Symbolismus ist nun in seinem Werk nicht mehr vorstellbar. 1945 sagt Picasso: „Als
ich nach Paris kam, sagte man, ich würde Toulouse-Lautrec und  Steinlen kopieren.
Möglich, doch nie wurde ein Bild von Toulouse-Lautrec oder Steinlen mit einem mei-
ner Bilder verwechselt. Es ist besser, eine Zeichnung oder ein Bild zu kopieren, als
sich davon inspirieren zu lassen oder etwas Ähnliches zu machen. In diesem Fall läuft
man Gefahr, nur die Fehler der Vorlage zu malen. Das Atelier eines Malers sollte ein
Laboratorium sein. Hier geht es nicht um Nachäffereien: es geht um Erfindungen. Die
Malerei ist ein Spiel des Geistes.“277
Viele Zeichnungen und Bilder zeigen, wie sehr Picasso die modischen Kleider,  die
Frisuren und die Körperhaltungen der Damen studiert. Sein Strich wird gewandter und
entschlossener, er zeigt Mut im Weglassen von Details und Beschränkungen, hier be-
sonders bei den Gesichtern. Das verdeutlicht, dass er von den Impressionisten einige
Freiheiten übernimmt.
Pablo Picasso                                                                                       
Liegender Akt
275 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Das Gesamte Graphische Werk, Köln 2002, S. 33.
276 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 241.
277 Warnod, André: Picasso. En peinture tout n'est que signe, nous dit Picasso. In: Arts, Littérature, Beaux-Arts,   
    Spectacles (Paris) Nr. 22, 29. Juni 1945, S. 1,4.
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Paris, 1901
Tusche und Farben in Benzin gelöst
255 x 355 mm 
Zervos VI, 353
Sammlung Marina Picasso278
Edouard Manet
Olympia
1863
Öl auf Leinwand
1300 x 1900 mm
Louvre, Paris279
278 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 211.
279 Courthion, Pierre: Ed. Manet, Köln 1962, S. 77.
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Im Frühjahr  1901  zeichnet  Picasso  dieses  Blatt.  In  vielen  Arbeiten  variiert  er  die
Pariser Halbwelt mit dem Bordell- und Caféhausleben. Die teilweise grelle Farbigkeit
und  eine  Farbzerlegung  ist  eine  Art  Frühfauvismus,  ebenso  wie  die  ungeschönten
Themen. Die  kommaartigen Striche des Hintergrundes sind von Seurat übernommen,
aber modernisiert.
Der  vor  dem dunklen  Hintergrund leuchtende  Körper  erscheint  beinahe  gewaltsam
entkleidet und trägt mit den harten Gesichtszügen der Frau zu einer Desillusionierung
bei, die in der Weiterentwicklung von Manets Olympia steht.
Pablo Picasso                                                                   Pablo Picasso
Manets Olympia begleitet von                                         Liegender Akt
Sebastià Junyer Vidal und Picasso                                  Barcelona, 1902
Barcelona, 1901                                                               Bleistiftzeichnung280
Bleistift, Tusche und Buntstift auf Papier
150 x 230 mm
Zervos VI, 343
Sammlung Bloch, Paris281
Picassos Übernahmen bedeutender kunstgeschichtlicher Werke sind nicht zu gering
einzuschätzen für seine lebenslange Erforschung seiner Variationsfolgen. Die Auswahl
unterschiedlicher, oft völlig gegensätzlicher Arbeiten und Traditionen, die er in einem
einzelnen Werk zusammenfasst,  führt  zu einer  verwirrenden Verlagerung ursprüng-
licher Bedeutungen, die sich festgesetzten Interpretationsansätzen widersetzen. Picasso
spielt mit den Inhalten, verändert sie und fordert den Betrachter zu neuen Denkan-
sätzen heraus. Bei diesen Bleistiftzeichnungen tritt Picasso mit Manet in Wettbewerb
und benutzt außer Manets Vorlage zusätzlich italienische, französische und spanische
Einflüsse, verbunden mit dem eigenen zeitgenössischen Modernismus. In einer ironi-
sierenden Art und Weise untersucht Picasso die Beziehung zwischen Betrachter und
der auf dem Bett ausgestreckten Dame. Dies ist auch der Schwerpunkt bei Manet, bei
diesem ist allerdings der Betrachter der Dame im Bild nicht zu sehen, es ist der Bildbe-
trachter selber, der in die Rolle des Voyeurs gesetzt wird, während bei Picasso er selbst
und sein Malerkollege Sebastià Junyer Vidal diese Rolle übernehmen. Bei Manet wird
280 Daix, Pierre/ Boudaille, Georges: Picasso, Blaue und Rosa Periode, München 1966, S. 35.
281 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980, 
   S. 28.
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der Platz von einer Dienerin ausgefüllt. Der Körper der hellhäutigen Olympia wird bei
Picasso zur schwarzhäutigen, voluminösen Venus, in jener Zeit der Kolonien das Sym-
bol ungezügelter, sexueller Wildheit. Picasso erscheint im Vordergrund in der Position
eines fiktiven Beschützers der Dame. Er scheint nicht fähig, trotz ausgestreckter Hand,
die Nackte zu berühren und einen Kontakt mit ihr herzustellen, er bleibt Außenseiter. 
Pablo Picasso                                         Camille Pisarro
Boulevard de Clichy                              Boulevard Montmartre: Wintermorgen
Paris, 1901                                             1897 
Öl auf Leinwand                                    Öl auf Leinwand
615 x 465 mm                                        650 x 810 mm
Zervos I, 72                                            Metropolitan Museum of Art, New York282 
Maspro Denkoh Museum, Japan283       
In unglaublicher Schnelligkeit  arbeitet  Picasso wie besessen,  um die Bilder für  die
Ausstellung bei Vollard zu vollenden. Die Geschwindigkeit ist auf vielen Werken zu
sehen: Vieles erscheint skizzenhaft,  die Pinselhiebe sind schnell gesetzt,  sie wirken
teilweise verwischt und verschmiert, die Farben feucht ineinander gesetzt, sogar die
Signatur wird in die nasse Farbe gemalt. Diese ungeheure Energieentfaltung wirkt sich
auf die Gemälde aus: Vieles scheint unkontrolliert und unausgegoren, die Effekte sind
oft nur an der Oberfläche. Dies bezieht sich auf die Technik, aber auch bei den Moti-
ven nutzt Picasso alle möglichen aktuellen Trends, die in Paris herrschen. Alle belieb-
ten Themen greift  er auf: Straßenszenen, öffentliche Parks, Theaterzuschauer, Besu-
cher und Akteure im Kabarett, einsame Trinkende in Cafés, modische Damen, Prosti-
tuierte auf der Straße, die Liste ließe sich um einiges erweitern. Hinzu kommen einige
spanische Themen wie Stierkampfszenen und Stillleben. So sind seine Bilder vielen
anderen Werken seiner Kollegen ähnlich.
Als Beispiel soll Camille Pisarros Bild gelten, das Picasso wie eine impressionistische
Übung auf die Leinwand bringt. Die erhöhte Perspektive auf eine belebte Straße, einen
mit Bäumen bestandenen Boulevard und die freie Malweise mit kräftigen Farben sind
282 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.78.
283 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.78.
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auf die Werke Pisarros zurückzuführen, die dieser in der Durand-Ruel Gallerie 1898
und eine weitere Serie im Januar 1901 in Ausstellungen zeigt, die äußerst erfolgreich
verläuft.
Auf jeden Fall beweist Picasso mit diesem Werk, dass er absolut in der Lage ist, ein
typisch impressionistisches Gemälde zu malen, wobei er mit Sicherheit hofft, von der
momentanen Popularität der Impressionisten Vorteile zu erlangen.
Pablo Picasso                                                            Edouard Manet
Porträt Pere Manach                                                 Junger Mann in einem Kostüm
Paris, Frühjahr 1901                                                 1863 
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand
1055 x 702 mm                                                         1880 x 1248 mm
Zervos VI, 1459                                                        Metropolitan Museum of Art, New York284 
National Gallery of Art, Washington285    
Die Einfachheit des Porträt Pere Manach erinnert an Lautrecs große Lithografien des
Aristide Bruant mit dem Hut und dem Umhang.  In der Frontalität und der kühnen
technischen Ausführung ist es den Porträts Manets näher, der seine Figuren als Silho-
uette vor einem einfarbigen Hintergrund platziert. Das gezeigte Beispiel von Manet ist
nur eines von vielen möglichen und die Ähnlichkeit wäre noch größer, wenn Picasso
bei seinem Porträt seinen ursprünglichen Plan, nämlich Pere Manach als Torero darzu-
stellen, beibehalten hätte. 1901 befindet sich Manets Gemälde in amerikanischem Be-
sitz, aber Picasso hätte durchaus eine Abbildung sehen können. Picasso übertreibt die
Eigenart des Vorbildes: Er verwendet große, flache Formen, betont die Konturen, setzt
ein weißes Hemd vor einen orangefarbenen Hintergrund und malt mit kräftigen Pinsel-
strichen.
284 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.80.
285 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.80.
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Nach der Ausstellung ändert Picasso seine Malweise wieder. Er arbeitet wesentlich
langsamer,  reduziert  seine  Themen und beschäftigte  sich intensiv  mit  zwei  großen
Malern: van Gogh und Gauguin.
Pablo Picasso                                                                 Paul Gauguin
Harlekin                                                                         Selbstporträt
Paris, Sommer 1901                                                      1889 
Öl auf Leinwand                                                            Öl auf Holz
827 x 612 mm                                                                792 x 513 mm
Zervos I, 79                                                                    National Gallery of Art, Washington286
Metropolitan Museum of Art, New York287 
Zu Gauguin hat Picasso direkten Zugang durch Ambroise Vollard, der Gauguins Wer-
ke seit 1893 zeigt, und durch Paco Durrio, der mit Gauguin befreundet ist und eine be-
achtliche Sammlung dessen Werke besitzt. 
Picassos sitzender Harlekin ist flächig gemalt mit einem weißen Gesicht, dem Kostüm
im Karomuster,  ebenso wie die bunten Blumen über dem Sofa.  Die Konturen sind
stark vereinfacht und abstrahiert, aber so kräftig gemalt, dass die einzelnen Partien wir-
ken wie ein Puzzle. Genau dies sind die Merkmale des synthetischen Stiles Gauguins,
der später von den Nabis aufgegriffen werden soll. Gauguin wird in Paris als Außen-
seiter gesehen, er führt sein Leben auf einer Südseeinsel, fern ab aller Zivilisation. Ab
und zu gelangt eine Lieferung Bilder und Briefe nach Paris, die ihn besonders bei den
jungen Künstlern zu einem Objekt der Faszination machen.
Die auffällige Handbewegung des  Harlekins weisen diesen als einen Menschen aus,
der Liebesabenteuer liebt. Vielleicht sieht ihn Picasso aber auch als Menschen, der alle
286 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.81.
287 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.81.
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Schranken von sich weist. Somit wäre nicht nur der Malstil mit Gauguin zu verglei-
chen, sondern das Bild eines nachdenklich in einem Café sitzenden Harlekins könnte
dahingehend interpretiert werden, dass Picasso nicht nur Gauguins radikalen und deko-
rativen Stil bewundert, sondern in romantischer Hinwendung den Künstler selbst.
Pablo Picasso                                                          Paul Gauguin
Paar und Blumen                                                     Manao Tupapau – Der Geist der Toten wacht
Paris, 1901                                                              1892
Tinte und Aquarell auf Papier                                Öl auf Leinwand
176 x 232 mm                                                         730 x 920 mm
Zervos XXI, 283                                                     Sammlung A. Conger Goodyear, New York288
Museu Picasso, Barcelona289
288 Hoog, Michael: Paul Gauguin, Leben und Werk, München 1987, S. 180.
289 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso  Todesthemen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle    
    Bielefeld 1984, Bielefeld 1984, S. 130.
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Die Zeichnung zeigt Picasso auf dem Rand eines Bettes sitzend, auf welchem eine jun-
ge Frau liegt. Möglicherweise ist sie ein Modell, das sich kurz ausruht. Durch die Be-
rührung des Mannes aber  ist  sie  als  seine Geliebte ausgewiesen.  Das Blatt  scheint
flüchtig hingeworfen, die Position der Frau auf dem Bauch liegend eher ungewöhnlich,
die Berührung des Mannes wirkt plump, er deutet mit ihr seine Besitznahme an. Man
könnte das Blatt für eine flüchtige Skizze eines gerade erlebten Moments deuten. 
Aber die Zeichnung ist eine Reflexion eines Gemäldes Gauguins, den Picasso so be-
wundert. Stück für Stück übernimmt Picasso die Bildfindung des Meisters. Bei Gau-
guin geht es um die Furcht des Lebens, ausgedrückt in Gestalt eines Südseemädchens,
und der Bedrohung des Todes, der als schwarz gekleidete alte Frau erscheint, als heim-
suchender Geist eines Verstorbenen. Picasso ersetzt die alte Frau durch ein Selbstpor-
trät, das heißt, die Person, die an der Tod erinnern soll. Der Tod und das Leben begeg-
nen sich in Gestalt von Mann und Mädchen, die Berührung des Mannes wird zur Be-
rührung des Todes nach dem Leben. Picasso übernimmt nicht nur die Form, sondern
auch das Thema Gauguins, dies ist erkennbar an den abstoßenden Zügen des Selbst-
porträts, mit denen Picasso dicht an der alten Frau Gauguins bleibt. Picasso vermengt
Autobiografisches mit Vulgärem, dies ist allerdings nur Schein, der wie eine Maske
verrutscht, hinter der „er seine eigene Betroffenheit von der existentiellen Erfahrung in
der Beziehung der Geschlechter zu verbergen sucht. Die Ironie bleibt durchweht von
einem Hauch jener Schwermut, die für den jungen Picasso unabdingbar scheint.“290
290 Langner, Johannes: „Der Sturz des Ikarus“, in Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso, Todesthemen, Bielefeld 1984,
    S. 131.
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Pablo Picasso                                                          Henri de Toulouse-Lautrec
Skizze zu „Hotel de l’ouest, chambre 22“              L'Artisan Moderne
Esquisse pour „Hotel de l’ouest, chambre 22“       1894
Paris, 1904                                                              Farbige Lithografie
Bleistift und Aquarell                                             900 x 640 mm 291
545 x 438 mm
Zervos I, 213
Sammlung Goetz, Los Angeles292
Bei diesem Blatt, welches aus dem Jahre 1904 stammt, in welchem Picasso eigentlich
von der Blauen in die Rosa Periode übergeht, ist noch der Einfluss des Jugendstils, be-
sonders in der Farbigkeit, deutlich. Allerdings sind die Werke dieser Art meist Plakate,
Speisekarten oder Programmhefte. Die Anleihen bei Grafiken Toulouse-Lautrecs sind
unübersehbar: eine spannungsreiche Komposition, die geschickt mit den verschiedenen
Diagonalen spielt. Die Farbgebung ist ganz im Zeichen des Jugendstiles. Ich setze das
Blatt an diese Stelle,  um zu zeigen, wie stark der Einfluss Toulouse-Lautrecs noch
1904 ist. Im Auftrag von Gustave Coquiot soll Picasso die Illustration des Zweiakters
„Hotel de l'ouest“ übernehmen. Allerdings wird der Plakatentwurf nie gedruckt.
291 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Das Gesamte Graphische Werk, Köln 2002, S. 98.
292 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 8.
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Edgar Hilaire Germain Degas
Konzertcafé: Les Ambassadeurs
1876-1877
Pastell auf Papier
360 x 260 mm
Museum zu Lyon293
Ein weiterer Maler in Paris, dessen Werke Picasso kennt und ihm als Inspirationsquelle
dienen, fängt das Vergnügungsleben ein und arbeitet mit Lichteffekten: Edgar Degas.
Degas dunkelt einige Stellen ab, andere betont er mit Licht, bis er das Gleichgewicht
findet.  Hauptgestalt  ist  die Sängerin,  die mit ihrer Geste über den Köpfen der Zu-
schauer energisch wirkt.
293 Rich, Daniel Catton: Edgar Degas, Köln 1959, S. 73.
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V.  Die blaue Periode, 1901 – 1904
a. Hin zur blauen Farbe 
Picassos unaufhörliche Suche sowohl in der traditionellen, als auch in der zeitgenös-
sischen Malerei, beginnt er nicht nur aufzunehmen, sondern zu verarbeiten. In Paris
findet er neue Anregungen in Galerien und Museen. Das Besondere an Picasso ist, dass
er  die  Werke  anderer  Maler  versteht,  deutet,  in  sich  aufnimmt,  die  Eindrücke
verarbeitet, kanalisiert und dennoch in seinem schöpferischen Handeln seinen eigenen
Stil  entwickelt. Vor der Blauen Periode verarbeitet Picasso Gesehenes, deutet es und
verbindet unterschiedlichste Werke und Ideen zu eigenen Bildern.
Aber erst ab der Blauen Periode bringt Picasso eine Erneuerung in die Kunst des 20.
Jahrhunderts. Hier wird zum ersten Mal die herausragende Position des Künstlers in
einzigartigen Werken deutlich.  Trotzdem bedeutet  die  fast  ausschließliche Verwen-
dung der blauen Farbe keine grundlegende Veränderung in Picassos Malweise. Weiter-
hin benutzt er häufig die Kunst anderer Künstler als Vorbild oder als Inspirationsquel-
le, um mit den großen Ideen und Werken der traditionellen Künstler der Vergangenheit
zu kommunizieren.
Picassos Entscheidung, fast ausschließlich in Blau zu malen, ist kein Verzicht des ma-
lerischen Ausdrucks, im Gegenteil, es erhöht die Expressivität. Das Geheimnis, wes-
halb er die Farbe Blau erkürt, hat Picasso mit ins Grab genommen, wir können nur
Vermutungen aufstellen. Diese Blaue Periode ist eine Herausforderung an die zeitge-
nössischen Maler in den ersten Jahren des neuen Jahrhunderts. Eine Möglichkeit ist,
dass sich Picasso bewusst von der farbigen Malweise des Impressionismus, den Nabis
und den Fauves abgrenzen will. Allerdings ändert sich nur die Malweise, die Themen
der am Rande der Gesellschaft stehenden Elendsfiguren bleiben zunächst und ändern
sich nur allmählich zu einem Symbolismus, der am reinsten in La Vie zum Ausdruck
kommt.
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Pablo Picasso                                                                                                                                              
Junger Mann mit Fächer
Barcelona, 1899-1900
Fotografie, Zyanotypie
53 x 56 mm
Musée Picasso, Paris, APPH 3622295
Erklärungen gibt es in Hülle und Fülle für diese monochrome Farbgebung: Einflüsse
anderer Maler oder inspiriert durch die bläulichen Fotografien jener Zeit. Das Medium
der Fotografie versucht nicht völlig auf Farbwerte zu verzichten und gelangt durch ver-
schiedene Verfahren zu unterschiedlichen Tönungen. Die Zyanotypie ist ein blauge-
färbter Abzug, der zu Beginn des Jahrhunderts entwickelt wird und weite Verbreitung
findet. Die Zyanotypie  Junger Mann mit Fächer ist in Picassos Nachlass gefunden
worden und besitzt damit doch einige Aussagekraft.
Eine weitere Möglichkeit für die Nutzung der blauen Farbe könnten die veränderten
Lebensumstände sein: Picasso arbeitet oft nachts beim bläulichen Licht des Kerosins,
finanzielle Gründe, die Picasso zwingen nur eine Farbe zu benutzen, das spanische
Naturell und die symbolistischen Bedeutungen der Farbe. Mit Sicherheit lässt sich nur
sagen, dass diese formalen und ideellen aufgeführten Gründe nicht hinreichend die
Blaue Periode erklären, sondern es handelt sich um ein komplexes und kompliziertes
System, das sich nur in Ansätzen erarbeiten lässt.
295 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 28.
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Isidre Nonell                                                                 Isidre Nonell
La hija de la patrona                                                     Gitana  vieja   
1897                                                                              1901
190 x 210 mm                                                               Öl auf Leinwand
Privatsammlung, Barcelona296                                       550 x 460 mm
                                                                                      Sala Caspar, Barcelona297
Der  bedeutendste katalanische Maler dieser Zeit  ist  Isidro Nonell (1873-1911),  der
zumindest teilweise als Vorbild Picassos fungiert. Er malt insbesondere Frauengestal-
ten vor einem blauen oder ockerfarbenen Hintergrund und weist damit auf Picassos
Blaue Periode hin. So wird häufig die Frage aufgeworfen, wer von den beiden der
Gebende und wer der Nehmende ist. 
Ende Oktober 1900 reist  Picasso mit  seinen beiden Freunden Manuel  Pallarés und
Carlos  Casagemas nach Paris, gerade als dort die große Weltausstellung veranstaltet
wird.  Dort  trifft  Picasso  Nonell,  der  dem finanziell  von seinen Eltern abhängigen,
jungen Maler sein Atelier am Montmartre vorübergehend anbietet. Picasso teilt sich
den Raum mit seinen Freunden. 
Häufiges Motiv Nonells sind Zigeunerinnen, die als ein weit verbreitetes Symbol für
sexuelle Leidenschaft gelten. Die bekannteste literarische Figur dieser Art ist Prosper
Merimés Carmen. Doch Nonell gibt den Figuren eine veränderte inhaltliche Bedeu-
tung: Zusammengekauert wirken sie wie ein Häufchen Elend, sie sind von der Umwelt
ausgeschlossen und in Melancholie versunken. Sie sind bei ihm Symbole der Ausge-
stoßenen, einer unterprivilegierten Minderheit. Hier taucht wirklich eine konkrete So-
zialkritik in einer Rückkehr zum Ursprünglichen auf. Ebenfalls besitzen Nonells Bilder
etwas Authentisches, da er mit einer Zigeunerin zusammenlebt. Dieses Zusammenspiel
von Privatem und künstlerischem Bekenntnis wird ebenfalls für Picasso vorbildlich.
296 Faerna Garcia-Bermejo, José Maria: Isidre Nonell, Barcelona 1995, Nr. 16.
297 Faerna Garcia-Bermejo, José Maria: Isidre Nonell, Barcelona 1995, Nr. 29.
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James Abbott McNeill Whistler                                James Abbott McNeill Whistler
Nocturne. Blau und Gold: Valparaiso                       Nocturne in Blau und Gold: Old Battersea Bridge
1860-1861                                                                  um 1872-1875
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Leinwand
955 x 708 mm                                                            675 x 518 mm 
Freer Gallery of Art, Wahington298                           Tate Gallery, London299
Während der Jugendstil zu dieser Zeit in Ornamentalität erstarrt und der Symbolismus
zu belangloser Esoterik wird, gelingt Picasso etwas Neues zu formen: Die Blaue Perio-
de. Natürlich findet Picasso auch hier wieder Vorbilder: Gustave Courbet malt alltäg-
liche, dörfliche Ereignisse, die er in Monumentalität umsetzt, aber auch körperliche
Arbeit, die bis dahin in der Malerei verpönt ist. Honoré Daumier karikiert die Schwä-
chen seiner Mitmenschen und seiner Zeit, er zeichnet die „kleinen“ Leute und auch der
Impressionismus hat eine Bildsprache der modernen Großstadt und besitzt keine Hier-
archie in den Sujets. Neben der glänzenden Sphäre der Tanzlokale setzen sie Trinker
und Prostituierte. Dort knüpft Picasso an. Seine Vorläufer bei den Absinthtrinkern sind
Degas und Toulouse-Lautrec. 
Monochrome Gemälde zu schaffen ist ebenfalls keine Erfindung Picassos. Schon auf
mittelalterlichen Altären, häufig an den aufklappbaren Außenflügeln, finden sich Ge-
mälde in einem einheitlichen Grundton, die Grisaille-Malerei. Die meist grauen Bilder
verkörpern den Tod und die Auferstehung Christi, und so wurden die Gläubigen in der
Fastenzeit,  wenn die Altarflügel geschlossen und die Farben verbannt waren, daran
erinnert. Auch der von Picasso geschätzte El Greco malt etliche Bilder in dieser Weise.
298 Cabanne, Pierre: Whistler, Bindlach 1993, S. 12.
299 Cabanne, Pierre: Whistler, Bindlach 1993, S. 52.
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In seiner Farbenlehre beschreibt Goethe die Wirkungen der Farben: „Die Erfahrung
lehrt  uns,  dass die einzelnen Farben besondere Gemütsstimmungen geben.  (...)  Die
einzelnen bedeutenden Wirkungen vollkommen zu empfinden,  muss man das Auge
ganz mit einer Farbe umgeben, zum Beispiel sich in einem einfarbigen Zimmer zu
befinden, durch ein farbiges Glas sehen. Man identifiziert sich alsdann mit der Farbe;
sie stimmt Auge und Geist mit sich unisono. (...) Blaues Glas zeigt die Gegenstände in
traurigem Licht.“300 
Aber auch Zeitgenossen Picassos malen monochrome Bilder, besonders die Symbo-
listen: 1887 setzt der symbolistische Maler Louis Anquetin Goethes Verfahren in die
Tat um, er beobachtet seine Motive durch verschiedenfarbige Gläser und gewinnt eine
Möglichkeit, die Farben für eine symbolhafte Verwendung zu nutzen. So kann er Ge-
fühlsstimmungen in einem Landschaftsbild verdeutlichen und in dem Betrachter erneut
hervorrufen.
Eugène Carrière
Die jungen Mütter
1906
Musée des Beaux-Arts de la Ville, Paris301
Der  erst  in  den  letzten  Jahren  wiederentdeckte Maler  Eugène Carrière,  der  in
Barcelona sehr bekannt ist – einer seiner Schüler ist Picassos Freund Sebastiàn Junyent
- malt monochrome, entrealisierende, nur aus wenigen Figuren bestehende Bilder. Da-
zu gibt es die allegorischen Tafelbilder des Pierre Puvis de Chavannes und die Studien
in unterschiedlichen Tonwerten in Blau und Rosa des James Abbott McNeill Whistler,
dessen Bilder Picasso auf jeden Fall kennt. Paul Gauguin, Maurice Denis, Nonell und
Cézanne verwenden ebenfalls in einigen Bildern vorwiegend die blaue Farbe. Picasso
vollzieht eine Verbindung des Symbolismus mit Bildern Velázquez, Murillo und sogar
Manet.
300 Goethe, Johann Wolfgang: Farbenlehre, § 762-763,784.
301 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S.24.
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Victor Prouvé
Porträt Emile Gallé 
1892
Öl auf Leinwand
1500 x 980 mm
Musée de l'Ecole de Nancy, Nancy302
Ebenso sind viele Kunstgegenstände der Jugendstilkünstler blau. So stellt Emile Gallé
im Salon von 1892 eine blaue Glasschale mit dem Titel  Blaue Melancholie aus. In
diese Schale sind die Worte des Dichters Maurice Rollinat eingraviert:  
„Wie viele Male zeigt eine matte
Erinnerung dem Herzen
ihre melancholisch blaue Blume.“303
302 Fahr-Becker, Gabriele: Jugendstil, Köln 1996, S.110.
303 Silverman, Debora L.: Art Noveau in Fin-de-Siècle France. Berkely, Universität of California Press, 1989, S. 
    233.
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Maurice Denis                                                              Pierre Puvis de Chavannes
Porträt Yvonne Lerolle in drei Posen                           Orpheus
1897                                                                              1883
Privatsammlung304                                                         Öl auf Leinwand
                                                                                      670 x 465 mm 
                                                                                      Nationalgallerie, Oslo305
Edouard Manet                                                                Edouard Manet
Der alte Musiker                                                              Seine-Ufer bei Argenteuil 
1862306                                                                             1874307 
304 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S.103.
305 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S.203.
306 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3092.
307 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3136.
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Alexandre Théophile Steinlen                                  Alexandre Théophile Steinlen
Die Spanierin                                                            Auf dem Weg nach Hause
1897                                                                          1897
Pastell308                                                                    Öl auf Leinwand309 
In der christlichen Kunst wird die Farbe Blau, die Farbe des Himmels, Symbol des
Göttlichen,  häufig  verwendet,  um etwas  Überirdisches  ausdrücken  zu  wollen.  Die
blaue Farbe dient der atmosphärischen Wiedergabe der Raumtiefe, und je intensiver
das Blau, um so mehr lösen sich die Umrisse in der perspektivischen Entfernung auf.
In der Romantik versinnbildlicht sie die Welt des Wunderbaren, des Unbegreiflichen,
die Blaue Blume wird als Symbol weltbekannt, und die Berühmtheit der Blauen Grotte
auf Capri ist mit dieser Symbolik verknüpft. 
308 Staatliche Kunsthalle Berlin (Hrsg.): Theophile-Alexandre Steinlen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung 
    1978, Berlin 1978, S. 84.
309 Staatliche Kunsthalle Berlin (Hrsg.): Theophile-Alexandre Steinlen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung 
    1978, Berlin 1978, S. 85.
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Max Klinger                                                          Pierre Puvis de Chevannes
Die blaue Stunde                                                   Studie für „Saint Genevieve watching over Paris“
1890                                                                       Öl auf Leinwand 
Öl auf Leinwand                                                    920 x 470 mm
1915 x 1760 mm                                                    Privatsammlung, Paris310
Museum der bildenden Künste, Leipzig311
Ebenfalls wird die  blaue Farbe für die Darstellung erotischer Themen verwendet, so
wie hier Max Klinger. 
Als Ausdruck einer melancholischen Stimmung wird Blau nun immer öfter angewen-
det. In dem amerikanischen Ausdruck to feel blue (sich traurig fühlen), der der schwar-
zen Musik Blues zu seinem Namen verholfen hat, wird dies besonders augenfällig.
310 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S.325.
311 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S.414.
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Pablo Picasso                                                                     Santiago Rusinol
Porträt Santiago Rusinol                                                    Ramón Casas velocipedista 
Illustration aus Arte Joven, Heft 1, S. 5                            1889            
Madrid oder Barcelona, 1901                                            Öl auf Leinwand
Madrid, 31. März 1901                                                      1650 x 960 mm  
Zervos VI, 315312                                                                Privatsammlung313
Picassos Porträt zeigt den Maler und Dichter Santiago Rusinol in einem Garten. Die
Arme sind auf dem Rücken verschränkt, die Haltung ist gebeugt und er raucht gemüt-
lich durch seinen Garten schlendernd eine Pfeife. Die Stimmung überträgt Ruhe, sowie
Einsamkeit.
Das Blatt ist grün gedruckt und nimmt somit Bezug auf Rusinols eigene Gartenbilder,
die 1901 in Madrid ausgestellt sind und in der Zeitschrift „Arte Joven“ positiv kritisiert
werden. Hier wird deutlich, wie Picasso unterschiedliche Farben untersucht, um ver-
schiedene Stimmungen hervorzurufen. Zu Beginn der Blauen Periode malt er einige
Bilder in Grün, entscheidet sich aber schließlich für das Blau. 
Die Stimmung auf dem Bild ist eine Anspielung auf das Drama Rusinols „El  jardí
abandonat“ (Der verlassene Garten) von 1900.  Rusinol erscheint in diesem Bild, als
sei er die Hauptfigur aus seinem eigenen Stück. Hier sieht man, wie Picasso nicht nur
Themen, sondern auch durch farbliche Gestaltung inspiriert wird.
312 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 218.
313 Triadó Tur, Juan-Ramón: El Modernismo en Espana, Madrid ohne Jahresangabe, S. 71.
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In der Vornummer der Zeitschrift „Arte Joven“ ist eine Kurzgeschichte Rusinols abge-
druckt: „El  patio azul“ (Der blaue Patio/Innenhof). Picasso bittet  Miquel Utrillo um
Reproduktionen Rusinols Gartenbilder, da er diesem Maler und Dichter eine eigene
Nummer in der Zeitschrift  widmen will.314 Diese Geschichte Rusinols erscheint mir
besonders bedeutsam für die Blaue  Periode. Sie erzählt die Geschichte eines Malers,
der das Bildnis eines jungen Mädchen malt, während diese im Sterben liegt. Bei Voll-
endung des Bildes stirbt diese schließlich in jenem blauen Patio, während ihre blauen
Augen traurig die Schönheit des Raums widerspiegeln. Ihre Erfüllung findet sie in dem
Bild, während alles andere vergeht. Was bleibt, ist eine „Aureole, eine Hintergrund-
kulisse, ein wie durch Wolken dringendes blaues Licht.“315 
Die Atmosphäre, die in dieser Geschichte beschrieben wird, ist genau diejenige des
Leidens und Sterbens, die in Picassos Bildern der Blauen Periode vorherrscht. Dass
dieses Thema Picasso besonders wichtig ist, erkennt man schließlich daran, dass es das
Thema in dem Hauptwerk der Blauen Periode La Vie ist. 
Nur wenig später nach der Auseinandersetzung mit der Geschichte Rusinols setzt die
Blaue Periode ein. Viele Bilder scheinen wie Erinnerungen an das todkranke Mädchen
im blauen Patio hervorzubrechen. 
Zusätzlich könnte  sein,  dass  Picasso die  dramatisierte  Fassung des  blauen Patio in
einer Aufführung in Barcelona am 12. Mai 1903 sieht.
314 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 216.
315 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode, Bern 1984, S. 216.
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Pablo Picasso                                                            Nicolas Poussin
Selbstbildnis: „Yo, Picasso“                                     Selbstbildnis
1901                                                                          1650
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand
735 x 605 mm                                                           Musée du Louvre, Paris316
Zervos XXI, 192
Privatsammlung, New York317         
Alle Befangenheit, die in früheren Werken manchmal spürbar ist, legt Picasso bei die-
sem Selbstporträt, die Nummer 1 in der Ausstellung in der Ausstellung bei Vollard, ab.
Voller Selbstbewusstsein präsentiert er sich: Ich, Picasso. Noch einige Jahre vorher
unterschrieb er sein Selbstporträt mit Yo El Greco und stellte sich somit in die Tradi-
tion dieses großen Meisters. Nun erwacht sein Selbstbewusstsein und sein ganz per-
sönliches Kunstschaffen, welches er offen präsentiert. Kräftige, farbsprühende Pinsel-
hiebe bilden das strahlend weiße Hemd mit einem roten Halstuch, das Gesicht, von
dichten, schwarzen Haaren umrandet, sticht vor dem dunklen Hintergrund hervor und
Picassos große, dunkle Augen sind unverwandt auf den Betrachter gerichtet.
Ebenso  selbstbewusst  und  voller  Stolz  stellt  sich  Picasso  wie  seinerzeit  Nicolas
Poussin dar. Das Bild hängt im Louvre, Picasso kennt es und es besteht kein Zweifel
an der Verbindung der beiden Arbeiten. Picasso stellt sich mit nur neunzehn Jahren mit
einem der größten französischen Maler auf eine Stufe. Allerdings übernimmt er nur,
außer dem Selbstbewusstsein, die Haltung und den Blick Poussins. 
Die kräftigen Farben zeugen von der Auseinandersetzung mit dem Impressionismus,
die  starken  Kontraste  lassen  erahnen,  dass  ihm  die  Schule  von  Pont-Aven und
sicherlich auch van Gogh bekannt sind.  
316 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3882.
317 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980, 
    S. 36.
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Pablo Picasso                                                                                    Henri de Toulouse-Lautrec
Le Chambre bleue                                                                            „May Milton“
Das blaue Zimmer – Picassos Atelier                                               1895
Paris 1901                                                                                         Farblithografie
Öl auf Leinwand                                                                               795 x 610 mm318
506 x 616 mm
Zervos I, 103
Phillips Collection, Washington319
 
Dieses  Gemälde,  das  uns  einen  Blick  in  Picassos  neues  Atelier  am Boulevard  de
Clichy erlaubt, zeigt ebenfalls seine Verehrung für Toulouse-Lautrec, denn im Hinter-
grund hängt ein Plakat des Künstlers. Mit diesem Werk ist Picassos Zeit des Suchens
vorbei,  es gelingt ihm, die unterschiedlichsten Einflüsse zu verbinden und zu einer
neuen persönlichen Lösung zu gelangen. 
318 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Das Gesamte Graphische Werk, Köln 2002, S. 189.
319 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Teil 1, Köln 2002, S. 82.
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Edgar Degas                                                          Pierre Bonnard
Frühstück nach dem Bade                                     La Femme aux bas noirs/ Femme à sa toilette
1883                                                                       um 1900
Pastell auf Papier                                                   Öl auf Karton
1180 x 906 mm                                                      621 x 642 mm    
Sammlung Block, Chicago320                                Sammlung Rosengart, Luzern321
Erinnerungen an andere Künstler sind in dem Plakat Lautrecs ebenso wie in dem Mo-
tiv des sich waschenden Mädchens in der Badeschüssel zu finden; Stilmittel verweisen
auf die sorgfältige Beobachtung bei Cézanne, Manet, van Gogh und Degas,  Vuillard
und Bonnard: Gegenstände sind  unperspektivisch in den Raum geklappt,  des Mäd-
chens Umriss ist nervös und splitterhaft und Farbflecken sind auf dem Bild verteilt wie
auf einem Teppich. Der Maßstab des Mädchens ist im Vergleich zu den übrigen Ge-
genständen im Zimmer merkwürdig klein und sie mutet wie eine Statue an. Das zeugt
davon,  welche  Freiheiten  Picasso  sich  inzwischen  erlaubt.  Trotzdem strahlt  dieses
Werk  eine  persönliche  Note  aus,  insbesondere  durch  die  vorherrschende  hellblaue
Farbe. Im Gegensatz zu den genannten Vorbildern, die die Figuren mit kühler Sach-
lichkeit betrachten, entwickelt Picasso ab 1901 warme Menschlichkeit in seinen Bil-
dern. Die Formen werden einfach und klar, die Linienführung strenger, die Konturen
größer  und  die  gedämpften  Farben  harmonisch  in  Zusammenklang  gebracht.  Die
intensive  Farbigkeit  der  an  den Impressionismus gebundenen Werke  weicht  einem
graublauen Ton,  der  von  einer  besinnlichen  Überlegung  zeugt.  Das  helle  Blau  ist
vorherrschend, aber es ist ein fröhliches Blau. Die blonden Haare der sich in einer
Schüssel waschenden Frau bilden mit den ebenfalls blonden Haaren May Miltons auf
dem Plakat Lautrecs einen starken Kontrast zu dem Blau, ebenso wie das kräftige Rot
des Teppichs, der Decke und der Blumen. Im Herbst entwickelt Picasso diese Technik
320 Rich, Daniel Catton: Edgar Degas, Köln 1959, S. 101.
321 Kunsthaus Zürich/ Städtische Galerie im Städelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main (Hrsg.): Bonnard,     
    Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und in Frankfurt 1985, Zürich 1984, S. 117.
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weiter und schafft die Verbindung des formalen Jugendstils mit den modernen Inhalten
des Symbolismus und bringt dies in eine leicht verständliche Formel. Damit verbindet
er  die  Einzelleistungen  der  Fortschritte,  die  avantgardistische  Maler  in  den  letzen
fünfzig Jahren erreicht haben. 
Hier behandelt Picasso zum ersten Mal ein Motiv, welches ihn fortan begleiten wird:
ein bestimmtes Modell zu einem bestimmten Zeitpunkt in einem bestimmten Atelier.
Pablo Picasso                                                        Gustave Courbet
Felsen am Meer                                                    Meeresküste in der Normandie
1901                                                                      1867322
Öl auf Leinwand                                            
300 x 200 mm
Zervos XXI, 150
Sammlung Marina Picasso, Genf323                                  
In dem Gemälde Das Blaue Zimmer hängt neben dem Plakat Toulouse-Lautrecs das
Bild  einer  felsigen  Meeresküste.  Die  Malweise  ist  impressionistisch  gehalten,  mit
kräftigen Farbtupfen entwickelt das Bild seine Leuchtkraft. Das Motiv und die Wahl
des Blickes erinnern an Gustave Courbets berühmten Meeresblicke.  
322 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1010.
323 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 228.
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Pablo Picasso                                                           Pierre Auguste Renoir
Das Kind mit der Taube                                           Mädchen mit Gießkanne
Paris, Frühjahr 1901                                                1876324
Öl auf Leinwand                                            
730 x 540 mm
Zervos I, 83
National Gallery, London325
Dieses Bild ist der Übergangsperiode zuzurechnen. Der Ball ist in grellen Farben ge-
malt, während die Farbigkeit des Hintergrundes und des Mädchens zurücktritt. Picasso
verzichtet auf Details und auf Modellierung und malt stattdessen einfache Formen, die
mit kräftigen, schwarzen Linien umrandet sind. Ein blaugrüner Ton herrscht vor, der
manchmal ins Rote changiert. Sehr wichtig ist, dass die teilweise karikierenden Merk-
male verschwinden und ein ruhiger und sentimentaler Ton bestimmend ist.
324 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4260.
325 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 35.
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Carlos  Casagemas trennt  sich im Januar 1901 auf  der  gemeinsamen Ferienreise  in
Málaga von Picasso und kehrt nach Paris zurück, wo er erfolglos versucht, seine ehe-
malige Freundin Germaine zu erschießen, und tötet sich schließlich selbst am 17. Fe-
bruar 1901 in dem Café de la Rotonde am Boulevard de Clichy vor den Augen einiger
Freunde. Sicherlich sind auch Gewissensbisse und Selbstvorwürfe  zu spüren in der
Bildserie zum Tod Casagemas, da Picasso in Madrid bleibt, um an seiner Karriere zu
arbeiten und den depressiven Casagemas allein nach Paris zurückkehren lässt. Zusätz-
lich scheint Picasso eine Liebesbeziehung zu Casagemas Freundin gehabt zu haben.
Ein halbes Jahr wartet Picasso, ehe er sich dem Thema des toten Freundes widmet und
es entstehen drei Bilder, die den toten Casagemas auf dem Totenbett zeigen. Zwei die-
ser makabren Arbeiten zeigen deutlich die Einschusslöcher an der Schläfe.  Picasso
zeigt diese Gemälde nur wenigen Vertrauten, dann bewahrt er sie auf, um sie erst ge-
gen Ende seines Lebens zu veröffentlichen. Stilistisch sind die drei Bilder nicht ein-
heitlich  und  wahrscheinlich  entstehen  sie  im  Verlauf  mehrerer  Monate,  nämlich
zwischen Juli und November 1901. 
Pablo Picasso                                          
Kopf des toten Casagemas mit Kerze     
1901                                                        
Öl auf Holz                                          
270 x 350 mm
Zervos XXI, 178
Musée Picasso, Paris326                                 
326 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 270.
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Vincent van Gogh                                                       Vincent van Gogh
Selbstporträt                                                                Gauguins Stuhl
1887                                                                            1888  
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand
435 x 375 mm                                                             905 x 720 mm
Rijksmuseum Vincent van Gogh,                               Rijksmuseum Vincent van Gogh,                          
Amsterdam327                                                              Amsterdam328
Stilistisch gehört das erste der gemalten drei Bilder  Kopf des toten Casagemas mit
Kerze noch zu den Werken, die Picasso für die Ausstellung bei Vollard gemalt hat.
Die kräftigen Pinselhiebe und die dick aufgetragene Farbe lassen an die Technik van
Goghs denken, der ebenfalls Selbstmord beging. Das Interesse für van Gogh und das
Drama seines Lebens bei den jungen Malern in Paris steigt, als nach dessen Tod mit
größeren Ausstellungen auch seine Briefe an den Bruder erscheinen. Die grobe Ober-
flächenstruktur der Bilder, die intensiven Grundfarben, die hervorgehobenen Konturen
und kräftigen Pinselhiebe zeugen von Picassos Hinwendung zu van Gogh in etlichen
Arbeiten.  Das kleine  Bild des  toten  Casagemas ist  das  deutlichste  Beispiel.  Hinzu
kommt sicherlich, dass Picasso Parallelen im tragischen Leben und im Tod der beiden
Männer sieht. Van Goghs instabiler Charakter ist allgemein bekannt und sein expressi-
ver und gewalttätiger Stil wird mit seinem exzessiven Leben und seiner exzessiven
Nervosität gleichgesetzt. Picasso erscheint, dass dieser Stil eines Künstlers, der bis zur
völligen Verzweiflung litt, am besten geeignet sei für ein Denkmal eines Freundes, der
Ähnliches durchgemacht hat. Zusätzlich kann er durch die Identifizierung Casagemas
mit van Gogh den Freund ehren und Picasso  lernt von van Gogh, die traditionellen
Normen der Gesellschaft abzulegen und in seine Bilder Leidenschaft und Herz  hinein-
zulegen.
327 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.83.
328 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S.83.
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Die riesige Kerzenflamme, eine symbolisch leuchtende Vagina, neben Casagemas Ge-
sicht ist der Kerze auf van Goghs Gemälde  Gauguins Stuhl ähnlich. Dieses symbo-
lische Bild beschreibt van Gogh selbst als Erinnerung an den abwesenden Freund, der
überstürzt im Dezember 1888 Arles und van Gogh verließ, als dessen Verhalten immer
irrationaler und selbstzerstörerischer wird. Die Parallelen in der Beziehung zwischen
Picasso und Casagemas und van Gogh und Gauguin sind unübersehbar. Casagemas ist
der labile und depressive Künstler, während Picasso mit seinem Erfolg als Künstler
und bei den Frauen der starke und urwüchsige Gauguin ist. 
Dieser Selbstmord seines Freundes trifft Picasso schwer und scheint in ihm die Erin-
nerung  an  den  Tod  seiner  Schwester  Concepciòn geweckt  zu  haben,  die  erneute
schmerzhafte Begegnung mit dem Tod zwingen ihn zu einer erneuten Auseinander-
setzung mit Sterben und Tod.
Pablo Picasso                                       
Kopf des toten Casagemas               
Paris, 1901                                                       
Öl auf Karton                                          
520 x 340 mm
Zervos XXI, 177
Musée Picasso, Paris329                                 
Das zweite Bild des toten Freundes ist noch beunruhigender, da der Kopf wie bei ei-
nem Lebenden aufgerichtet ist, obwohl deutlich das Einschussloch zu sehen ist. Bei je-
dem der Bilder über den toten Freund, scheint Picasso den Selbstmord selbst mitzuer-
leben. Durch die aufrechte Haltung,  durch heftige senkrechte Pinselhiebe verstärkt,
scheint Casagemas im Moment des Sturzes, mit dem Tode ringend auf dem Bild einge-
329 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 271.
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fangen zu sein. Er ist zwischen Bewusstsein und Bewusstlosigkeit, zwischen Leben
und Tod. Vom Pinselstrich her gehört das Werk zu einigen Arbeiten der Ausstellung
bei Vollard, von der Farbigkeit her aber weist es schon in die Blaue Periode.
Pablo Picasso                                                            Francisco de Zurbaran
Der aufgebahrte Casagemas                                     Der Heilige Bonaventura auf der Totenbahre
Paris, 1901                                                                1629
Öl auf Karton                                                            Öl auf Leinwand
725 x 578 mm                                                           2450 x 2200 mm    
Zervos XXI, 179                                                       Musée du Louvre, Paris330
Privatsammlung, USA331                                                                                            
Das dritte Bild zeigt den Freund im Sarg liegend, das Einschussloch ist nicht zu sehen
und das Gesicht strahlt Ruhe und Frieden aus. Der aufgebahrte Casagemas folgt in
der Diagonale dem Bild Francisco de Zurbarans  Der Heilige Bonaventura auf der
Totenbahre, welches sich im Louvre befindet und das Picasso kennt. 
Als 1948 der Direktor des Louvre Georges Salles Picasso die Möglichkeit gibt, seine
Bilder neben die Werke Alter Meister zu hängen, fragt er Picasso, neben welchen Ge-
mälden er  seine Werke  sehen möchte.  Francoise Gilot überliefert  uns  die  Antwort
Picassos: „Zuallererst neben dem Zurbaran“, antwortete Picasso. Wir standen vor der
Aufbahrung des hl. Bonaventura. Der tote Heilige, dessen Körper das Bild diagonal
von unten links nach oben rechts durchschneidet, ist umgeben von Freunden, die ihm
die letzte Ehre erweisen. Picasso war schon immer von diesem kühnen Aufbau faszi-
niert, ebenso von der Art, wie Zurbarán die Diagonale mit den anderen Schwerpunkten
der Komposition ins Gleichgewicht gebracht hat.“332  
330 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 87.
331 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 270.
332 Francoise Gilot: Leben mit Picasso, 1980, S. 171f.
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Pablo Picasso                                       
Der Dichter Sabartés, Le Bock       
Paris, 1901                                                       
Öl auf Leinwand                                          
820 x 660 mm
Zervos I, 97
Puschkin-Museum, Moskau333
In einem weiteren Bild setzt sich Picasso mit dem toten Casagemas auseinander. Das
blanke Grauen der vorangegangen Bilder mit den toten Köpfen weicht einem traurigen
und melancholischem Blau. Dies Bild kann als erstes Werk der Blauen Periode angese-
hen werden und ist ein idealisiertes Porträt Sabartés. Auf diesem findet sich eine Ähn-
lichkeit  der  beiden ansonsten  sehr  unterschiedlich  aussehenden Männer.  Die  Frage
stellt sich, warum Picasso die beiden Gesichter zu einem verschmolzen hat. Der tote
Freund mit dem fliehenden Kinn erhält Sabartés Profil  mit geschwungenen Lippen.
Will Picasso die Identität der beiden Freunde verschmelzen? Der tote Freund ersteht in
den Zügen Sabartés wieder auf, in einer Art magischen Malerei. Dies ist um so unge-
wöhnlicher, weil Sabartés für Casagemas nichts übrig hatte.
333 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 264.
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Pablo Picasso                                                           Edward C. Burne-Jones
Studie für L'évocation                                             Die Geburt von Pegasus und 
Paris 1901                                                                Chrysaor aus dem Blut der Medusa
Bleistift auf Papier                                                  Southampton Art Gallery334
418 x 293 mm
Zervos VI, 356
Museum Picasso, Paris335                                
Nach diesen Arbeiten folgen zwei Memento Mori Bilder in Form von Allegorien. Der
Modernismus  in  Barcelona  ist  geprägt  von  den  Ideen  und  Vorstellungen  eines
Nietzsche, Wagner und des Symbolismus. Nördliche Maler werden bewundert, beson-
ders Munch und die englischen Präraffaeliten. Bei dieser Studie ist deutlich Picassos
zarte Auseinandersetzung mit der präraffaelitischen Ikonografie zu beobachten, die an
die Antike anknüpfend den Tod mit unterschwelliger Erotik verbindet. Bildaufbau und
Ikonografie ist mit dem Bild Burne-Jones' verwandt. In dieser eindrucksvollen Zeich-
nung liegt der tote Casagemas von seinen Freunden umgeben, während über ihm der
schwerelose Geist einer Frau, wohl Germaine, schwebt. In einer Studie zu Guernica
erscheint das Motiv noch einmal fünfunddreißig Jahre später. 
334 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
     Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 24.
335 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 271.
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Pablo Picasso                                                     El Greco
Die Trauernden                                                  Die Heilige Familie mit der heiligen Anna 
Paris, 1901                                                         und Johannes dem Täufer
Öl auf Leinwand                                                um 1595
1000 x 902 mm                                                  Öl auf Leinwand
Zervos I, 52                                                        1070 x 690 mm
Sammlung Robinson, Beverly Hills336               Museo del Prado, Madrid337
Bei den beiden Allegorien greift Picasso auf seine Studien der Kirchenmalerei zurück
und präsentiert zwei große Pseudo-Altargemälde. Die Trauernden ist sehr dunkel und
fromm,  während  das  zweite  Bild  Casagemas  Begräbnis eine  Mischung  zwischen
Frömmigkeit und Gotteslästerung ist. Diese Kombination hat Goya häufig angewendet
und Picasso macht sie sich zu eigen. Die beiden Werke knüpfen an die traditionelle
spanische Malerei an, weisen auf die folgende Blaue Periode hin und greifen Picassos
traumatisches Erlebnis des Selbstmordes Casagemas' auf.
Casagemas scheint tatsächlich so ausgesehen haben wie viele Heilige auf El Grecos
Bildern, und Picasso greift bei Die Trauernden auf diesen Künstler zurück. Das Kind,
welches bei Picasso rechts der Trauernden steht, entspricht dem nackten Johannes bei
El  Grecos  Bild  Die  Heilige  Familie  mit  der  heiligen  Anna und Johannes  dem
Täufer. Die gedrängt stehenden Trauernden erinnern in parodierender Weise an die
Adligen auf El Grecos Gemälde Begräbnis des Grafen Orgaz. 
El Greco                                                                    Pablo Picasso
Begräbnis des Grafen von Orgaz                              Evocation
um 1586-1588                                                           Begräbnis Casagemas
Öl auf Leinwand                                                       Paris, 1901 
4800 x 3600 mm                                                       Öl auf Leinwand
Sankt Tomé, Toledo338                                              1500 x 900 mm
                                                                                  Zervos I, 55
                                                                                  Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris339
336 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 272.
337 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2229.
338 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2201.
339 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 273.
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El Greco                                                                    Odilon Redon
Traum Philipps II.                                                     Apoll im Sonnenwagen 
Um 1580340                                                                 um 1905
                                                                                   Öl auf Leinwand
                                                                                   895 x 1630 mm
                                                                                   Musée du Petit Palais, Paris341              
                                                                 
Das iberische Thema der Klageweiber wird in diesem Bild entwickelt, das Thema des
Wickelkindes, d.h. der Fortpflanzung, ebenfalls. Auf der großen Komposition des Be-
gräbnisses bilden die Klageweiber eine kompakte Masse in der unteren Hälfte des Bil-
des. Diese Klageweiber, in schwarzblaue Gewänder gehüllt, trauern um den gesichts-
losen, in weiße Tücher gehüllten Casagemas. Das Bild ist, ähnlich wie bei El Greco, in
zwei Ebenen unterteilt: eine irdische und eine himmlische. Das Paradies, welches sich
Picasso für den Freund wünscht, wird im Islam von Huris bewohnt, wo der Angekom-
mene auf seinem Streitross mit einer Umarmung empfangen wird. Allerdings könnte
man den Rückenakt auch als Germaine interpretieren, die die Seele des Freundes zu-
rückhalten möchte. Das Werk El Grecos sieht Picasso in Toledo zu genau der Zeit, als
sich Gasagemas in Paris das Leben nimmt. El Grecos Arbeit zeigt eine Art Himmel-
fahrt für den Grafen, allerdings ist diese bewusst weltlich. Picasso zeigt genau das Ge-
genteil, indem er die weltlichen Freuden im Jenseits betont, die Gasagemas im Dies-
seits nicht genießen konnte. Ist es Ironie oder sogar Spott, die Picasso veranlasst, sei-
nem Freund ein Begräbnis zu widmen, das eines Kirchenfürsten würdig wäre? Die
obere ironische Himmelfahrt  zeigt  Anklänge an Odilon Redons Gemälde  Apoll  im
Sonnenwagen und Die Versuchung des Heiligen Antonius.
340 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2249.
341 Kunstmuseum Winterthur (Hrsg.): Odilon Redon, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in Winterthur und 
    Bremen 1983/1984, Biel 1983.
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Im Mittelteil des Bildes ist eine Mutter mit ihrem Kind zu sehen. Dies ist insofern von
Bedeutung, da diese Figur in dem Hauptwerk der Blauen Periode La Vie noch einmal
erscheint  und  dort  auf  das  Liebespaar  Germaine  und  Gasagemas  hindeutet.
Ursprünglich war das Liebespaar eigentlich Picasso und Germaine, die allerdings nicht
mit der Mutter, sondern mit einem alten Mann konfrontiert werden. Somit besteht ein
wichtiger Zusammenhang zwischen Casagemas und seiner Mutter, die gestorben sein
soll,  als  sie vom Tode ihres Sohnes erfährt.  Die Mutter  auf  dem Gemälde  La Vie
scheint die Frage an ihren Sohn zu richten, was er mit seinem von ihr geschenkten Le-
ben gemacht habe. Aus diesem Grund erhält die ganze Serie der Bilder zu Casagemas
Tod eine Bedeutung, die Picasso wahrscheinlich auf sich selbst bezieht: Was hast du
bisher aus deinem Leben gemacht? Was willst du noch aus deinem Leben machen?
In den folgenden Jahren wird die Nähe zu El Greco noch deutlicher: „Die langgezo-
genen  Proportionen,  die  ekstatischen,  eckigen  Gebärden,  das  Verhältnis  zwischen
Raum und Figur erinnern an den großen Spanier. Aber der Gefühlsinhalt der Werke
Picassos gehört doch nur ihm. Er benutzt die ausdrucksvollen überlängten Formen, den
beklemmenden Raum Grecos, um damit eine Empfindung auszudrücken, die nur ihm –
und seiner Zeit – gehört: das Gefühl der Solidarität mit diesen traurigen, leidenden und
bedrückten Wesen.“ Die Überlängung trägt dazu bei, dass die Figuren etwas Unwirkli-
ches haben und nicht von dieser Welt scheinen. Picasso selbst führt dieses Stilmittel
auf El Greco zurück: „Dass meine Figuren in der Blauen Periode sich alle in die Länge
strecken, liegt wahrscheinlich an seinem Einfluss.“342 
Gustav Klimt                                                           Edward Burne-Jones
Chor der Engel im Paradies                                    The Princess Tied to the Tree 
Detail des Beethoven Fries                                     1866
1902                                                                        The Forbes Collection, New York343
Nationalgallerie, Wien344
342 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbeck 1966, S. 111.
343 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S.276.
344 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S.35.
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Jan Toorop
Die drei Bräute
1893
Kreide auf Papier
780 x 980 mm
Kröller-Möller Museum, Otterlo345
Allerdings verwenden auch andere zeitgenössische Künstler diese überlängten Figuren,
besonders die Jugendstil Künstler Jan Toorop, Aubrey Beardsley, Gustav Klimt, Georg
Minne und Susanne Valadon in ihren frühen Zeichnungen um 1895.
Auguste Rodin                                                    Auguste Rodin
Das Höllentor                                                     Das Höllentor (Detail des linken Pilasters)
1880-1917                                                          1880-1917
Bronze                                                                Bronze
6,35 x 4 x 0,85 m                                               Musée Rodin, Paris346
Musée Rodin, Paris347
Auguste Rodin                                                  
345 Fahr-Becker, Gabriele: Jugendstil, Köln 1996, S. 164
346 Jarrassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 76.
347 Jarrassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 52.
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Das Höllentor (Gesimsausschnitt, rechter Teil)
1880-1917                                                         
Bronze                                                              
Musée Rodin, Paris348
Die Präsentation Casagemas mit den Prostituierten ist ähnlich wie in Rodins erotischer
Skulptur Die alte Eiche, nur dass dort beide Figuren unbekleidet sind. Wahrscheinlich
348 Jarrassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 77.
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liest Picasso die Ikonografie der Skulptur Rodins als ketzerische Art der Beschreibung
von Christus und Maria Magdalena. Die Skulptur wurde 1900 in der Rodin Retrospek-
tive im Pavillon de l'Alma ausgestellt und hochgelobt, unter anderem von den Picasso-
förderern Coquiot und Fagus. Viele von Picassos erotischen Zeichnungen dieser Zeit
sind auf die Figuren Rodins zurückzuführen.  
Zusätzlich könnte das  Begräbnis des Casagemas Picassos Antwort auf Rodins Höl-
lentor sein, das Hauptstück der Ausstellung. Alle thematischen Bereiche sind ähnlich:
Casagemas muss großen Versuchungen widerstehen und dies bis ans Ende der Zeit, da
der Tod keine Erlösung von der Marter und den Qualen der Eifersucht, der frustrierten
Begierde und der sexuellen Schuld gibt.349 Der Himmel ist so gestaltet, als wäre er ein
Abbild  aus  Dantes  Hölle  und  das  Leid  der  Klagefrauen  ist  in  Ironie  verwandelt.
Natürlich besitzt das Gemälde nicht den hochfliegenden, tragischen Ton des  Höllen-
tors und trotz aller Ironie und Satire ist das Bild absolut ernst gemeint. Die Ironie und
die Kritik Picassos richtet sich an erster Stelle gegen die katholische Kirche und deren
Verhalten und Einstellung gegenüber der Sexualität.
Pablo Picasso                                                       Honoré Daumier
Flüchtlinge                                                           Les émigrants
Paris, 1901                                                           1848-49
Öl auf Karton                                                       Gipsrelief, getönt
560 x 730 mm                                                      Musée Louvre, Paris350
Zervos I, 53
Privatsammlung, USA351                              
Im Sommer 1901 ist das Gipsrelief auf einer großen Retrospektive Daumiers in Paris
zu sehen.  Picassos  Gouache bezieht  sich mit  Sicherheit  auf  dieses  Werk.  Zugleich
zeugt  sie  von  einer  Richtungsänderung  der  Malweise,  die  farbiger  wird  und  von
Arabesken umrankt  ist.  Hier  erkennt  man die  starken und dynamischen Linien des
Vorbildes Toulouse-Lautrecs, der im September mit nur 37 Jahren gestorben ist. Der
Einfluss Lautrecs ist nicht wie im Jahre 1900 eher an der Oberfläche zu erkennen,
sondern bewirkt eine veränderte Gestaltung. Ob sich Picasso wohl als Nachfolger des
von ihm bewunderten Malers sieht?
349 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 87.
350 Rey, Robert: Honoré Daumier: London 1966, S. 52.
351 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 269.
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Pablo Picasso
Weibliches Modell mit Juwelenhalsband - Die Hetäre
Paris, 1901
653 x 545 mm
Öl auf Leinwand
Zervos I, 42
County Museum, Los Angeles352
Dieses Bild ist für das vertiefte Verständnis der Arbeiten Toulouse-Lautrecs ein her-
vorragendes Beispiel. Die Psychologie bleibt nicht mehr im Äußeren stecken, sondern
die Farben und die Linienführung verkörpern die Kälte der dargestellten prächtigen,
aber käuflichen Person. In der Blauen Periode steigert Picasso dieses System noch um
ein Vielfaches. 
Pablo Picasso                                                      Henri de Toulouse-Lautrec
Frau aus Saint-Lazare im Mondlicht                  A Saint Lazare           
Paris, 1901                                                          1886
Öl auf Leinwand                                                 Titelseite für Le Mirliton, 1. Februar 1891
1000 x 692 mm                                                   von La Plume als Titelseite übernommen353 
Zervos I, 133
Detroit Institute of Arts354
352 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 263.
353 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 230. 
354 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 230. 
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Im Spätsommer oder im Frühherbst besucht Picasso mehrmals das Frauengefängnis
von Saint-Lazare. Die Inhaftierten sind zum größten Teil Prostituierte. Picasso hat eine
Genehmigung  des  Gefängnisarztes  Dr.  Louis  Jullien,  einem  Spezialisten  für  Ge-
schlechtskrankheiten, dieses Gefängnis zu besichtigen. Möglicherweise kennt Picasso
den Arzt als Patient, da er seit frühester Jugend häufig Besucher in Bordellen ist, und
gegenüber Francoise Gilot gibt Picasso zu, sich in jungen Jahren eine Geschlechts-
krankheit zugezogen zu haben.  Möglicherweise sind die Depressionen, unter denen
Picasso in dieser Zeit leidet, das Ergebnis einer Ansteckung. Allerdings nutzen viele
Maler die kostenlose Modelle und das Gefängnis ist bekannt, es gibt sogar ein Lied „A
Saint-Lazare“, das jeden Abend in Aristide Bruants Kabarett gesungen wird. 
Dieses Lokal besucht Picasso häufig und mit Sicherheit kennt er die dort hängende
Zeichnung Toulouse-Lautrecs,  die  dieser  1886 für  das  Titelblatt  des Magazins  „Le
Mirliton“  entworfen  hat.  Auf  diesem Blatt  sitzt  eine  Prostituierte  mit  einer  „phry-
gischen“ Mütze an einem Schreibtisch und verfasst einen Brief an ihren Zuhälter, der
sie schlecht behandelt, den sie aber trotz allem liebt. Die Zeichnung Lautrecs spiegelt
die ironische und sentimentale Stimmung des Chansons wider.
Die Gefangenen, die eine Geschlechtskrankheit, meistens Syphilis haben, sind von den
übrigen abgesondert und müssen eine phrygische Mütze tragen, die natürlich keine ist.
Die Behörden hätten sicherlich nicht erlaubt, dass syphilitische Prostituierte das Sym-
bol der Revolution und der Republik tragen. Das Original ist braun-rot, die Mütze der
Häftlinge ist weiß und unter dem Kinn zusammengebunden. Sie ist eher eine Haube,
die auf die Kopfbedeckungen von Arbeiterinnen des vergangenen Jahrhunderts zurück-
geht.
Sabartés beschreibt den „durch ein Fenster einfallenden weißblauen Mondstrahl, der
auf jenem Bilde zu sehen ist, das eine Frau in einer Gefängniszelle darstellt; das blasse
Mondlicht, das die Kauernde umspielt, steigert noch das Frösteln ihrer eingezogenen
Schultern.“355
355 Sabartés, Jaime: Picasso, Gespräche und Erinnerungen, Sammlung Luchterhand 874, 1990, S. 77f.
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Alexandre Théophile Steinlen                                      Jean Béraud
Titelseite für Le Mirliton, März 1892                          La Salle des Filles à Saint Lazare           
mit einem Vers aus Aristide Bruants Chanson            1886
„A Saint-Lazare“                                                          ÖL auf Leinwand
Bibliothèque Nationale, Paris356                                   1140 x 1105 mm
                                                                                      Privatsammlung357
Toulouse-Lautrec ist nicht der einzige Künstler, der das Gefängnis mit seinen Insassen
malt oder zeichnet. Jean Béraud, ein Künstler, der für Genreszenen bekannt ist, malt
1886 ein eher für ihn untypisches Bild einer ernsten Szene in einem Saal des Gefäng-
nisses. Außer den kostenlosen Modellen reizt Picasso natürlich die Atmosphäre der
Haftanstalt. Picasso versucht das menschliche Elend festzuhalten, und wo könnte er
bessere Motive finden als hier. Zusätzlich verkörpern die Prostituierten eine zweideu-
tige Einstellung zur Sexualität in der Verknüpfung von Zärtlichkeit und Ekstase mit
Leid, Schmerz und sogar Tod.
Das von den Josephschwestern geführte, riesige Frauengefängnis beherbergt fast 1000
Insassen; schwangere können ihre Babys bei sich haben.
Pablo Picasso                                                      Pablo Picasso
Absinthtrinkerin                                                  Frauen am Gefängnisbrunnen        
Paris, 1901                                                           Paris, 1901
Öl auf Leinwand                                                  Öl auf Leinwand
730 x 540 mm                                                      810 x 650 mm 
Zervos I, 98                                                          Zervos I, 80
Eremitage, Petersburg358                                      Privatsammlung, USA359
356 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 230. 
357 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 231. 
358 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Teil 1, Köln 2002, S. 85.
359 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 255.
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Paul Gauguin                                             
Im Café/ Madame Ginoux                          
Arles, 1888                                                     
Öl auf Leinwand
730 x 920 mm
Puschkin-Museum, Moskau360
360 Hoog, Michael: Paul Gauguin, München 1987, S. 109.
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Pablo Picasso                                                                  Paul Gauguin
Insassin von Saint-Lazare                                               Porträtstudie einer Bretonin   
Röntgenaufnahme des Bildes: Porträt Jaime Sabartés   um 1894                                              
Paris, 1901                                                                      Gouache auf Karton
Öl auf Leinwand                                                             270 x 360 mm
460 x 380 mm                                                                 Privatsammlung, Paris361
Zervos I,87                                                          
Museu Picasso, Barcelona362
Nach den Besuchen im Gefängnis geht Picasso häufig in ein nahe gelegenes Café, wo
die  ambulanten  Patientinnen  sich  ebenso  häufig  aufhalten.  Dort  kann  Picasso  die
Frauen in einer angenehmeren Atmosphäre zeichnen. Daraus folgen die Arbeiten mit
den  hoffnungslos  schauenden,  an  einem  Cafétisch  sitzenden  Prostituierten.  Diese
Frauen in Cafés malt Picasso häufiger als die Gefangenen im Gefängnis. Bei diesen
Porträts lässt sich Picasso offensichtlich von Paul Gauguin inspirieren. Einige Frauen
sitzen  mit  aufgestütztem Ellbogen  an  einem runden Tisch,  den  Kopf  müde  in  die
knochigen  Hände  gelegt  und  erinnern  an  die  Bordellmutter  Madame Ginoux,  die
Gauguin in Arles an einem Tisch mit einem Siphon gemalt hat. Van Gogh hat dieses
Bild kopiert und Picasso hat die Kopie sicherlich bei Vollard gesehen. Besonders das
Bild Insassin von Saint-Lazare, das unter dem Porträt Jaime Sabartés verschwun-
den ist, zeigt verblüffende Ähnlichkeit mit Gauguins  Porträtstudie einer Bretonin,
die er bei Paco Durrio gesehen hat. Auch die Frauen am Gefängnisbrunnen ähneln
diesem bretonischen Frauentyp. 
Die überlängten Hände und Gliedmaßen stammen von El  Greco und der gotischen
Bildhauerei. 
So schafft Picasso unter Rückgriff auf die in sich gekehrten Bauernfrauen Gauguins
ein  mythisches  Bild,  welches  den  inhaftierten  Prostituierten  Schönheit  und  Würde
verleiht.
361 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 233. 
362 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 232. 
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Picasso ist schockiert über die Einbeziehung von Kindern in das Gefängnis und mit
und mit verändern sich die zunächst mürrisch blickenden Frauen zu ruhigen, sensiblen
Madonnen, deren vordem kräftigen Glieder immer zarter und zerbrechlicher werden,
die Hauben wandeln sich zu schicken Kopftüchern, die groben, blauen Gefängniskittel
werden zu fließenden Gewändern und schließlich werden die dunklen Bögen durch
Vorhänge  ersetzt.  Diese  madonnenhaften  Prostituierten  sind  der  Melancholie  des
Modernismus eher verwandt als dem wirklichen, harten Alltag im Gefängnis.
Das bedeutendste dieser Bilder  Die Zwei Schwestern entsteht erst ein knappes Jahr
später in Barcelona.
Pablo Picasso                                                  El Greco                                         
Der Poet Sabartés                                           Der Heilige Johann Evangelista
Le Bock (Der Bierkrug)                                  um 1604
Paris, Herbst 1901                                          Öl auf Leinwand 
Öl auf Leinwand                                             889 x 768 mm
820 x 660 mm                                                 Museo del Prado, Madrid363 
Zervos, I, 97
Puschkin Museum, Moskau364                        
Die typischen Arbeiten des Herbstes 1901 zeigen meist eine einsame Figur, die in tie-
fer Melancholie versunken ist. Häufig sind es syphilitische Prostituierte, die Picasso in
dem Gefängniskrankenhaus von Saint-Lazare in Paris sieht. Doch weder die Mütter
mit ihren Kindern, noch die Prostituierten wirken - in ihre Tücher und Schals gehüllt -
wie moderne Figuren, sondern werden als Typen behandelt. Ebenso ist es mit Picassos
Freunden. Das Porträt Sabartes', das ich schon weiter oben im Zusammenhang mit
Casagemas angedeutet  habe,  malt  Picasso,  nachdem er  den  Freund traurig  auf  ihn
wartend in einem Café sitzen sieht. Picasso interessiert nur der typische Aspekt eines
363 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 90.
364 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 264.
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ganz gewöhnlichen Vorganges und so entfernt er alles, was an das spezielle Café er-
innert. Um auch die Figur Sabartés zu einem universellen Bild der Selbstversunkenheit
zu machen, verleiht ihm Picasso die traditionelle Pose der Melancholie:  die Augen
halb geschlossen, den Kopf schwer ruhend auf die Hand gestützt. Auch hier verzichtet
Picasso  auf  die  spezifischen  Eigenheiten  Sabartés'.  Der  kurzsichtige  Sabartés  trägt
immer eine Brille, aber auf dem Bild wirkt er wie ein junger Mann, der gerade einem
Renaissancegemälde entstiegen ist. Um das Porträt noch eindrücklicher zu gestalten,
übernimmt Picasso einige Elemente El Grecos: Die schmächtige Gestalt, die langen,
schlanken Finger,  die  gestreckten Gliedmaßen und nicht  zuletzt  die  Farbigkeit  mit
Blau-,  Weiß-  und  Cremetönen.  Auf  diese  Weise  wird  Sabartés  zu  dem  Typ  des
atheistischen  Heiligen  El  Grecos.  An  Stelle  des  bei  El  Greco  üblichen  Schädels,
Kruzifix  oder  wie  bei  dem abgebildeten  Beispiel  des  Kelches,  hält  Sabartés  einen
riesigen Bierkrug, in welchem er seine Sorgen zu ertränken sucht. Im Gegensatz zu El
Grecos Heiligen ist bei Sabartés allerdings weder Hoffnung noch Glaube zu spüren.
Die Berührungspunkte zu El Greco sind ironisch und sollen die nihilistische Botschaft
in Picassos Gemälde verstärken.  
Pablo Picasso                                         
Selbstbildnis: „Yo, Picasso“              
1901                                                         
Öl auf Leinwand                                               
735 x 605 mm                   
Zervos XXI, 192
Privatsammlung, New York365     
365 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980, 
     S. 36.
-206-
Gegen Ende des Jahres wächst Picassos Unruhe: Er arbeitet kaum noch und scheint oft
in Gedanken versunken. Dies wird auf mehrere Ursachen zurückzuführen sein. Vollard
hat trotz der erfolgreichen Ausstellung kein Interesse an den Bildern der Blauen Perio-
de. Auch mit Manach gibt es Schwierigkeiten: Der einjährige Vertrag läuft aus und
vielleicht macht Manach Picasso Schwierigkeiten und gibt ihm die Schuld, dass die
Bilder nicht verkauft werden können. Die gemeinsame Wohnung mit Manach erleich-
tert die Probleme gewiss nicht. Möglicherweise ist Picasso erkrankt und hat Probleme
mit seiner momentanen Freundin Blanche. Die Kälte macht dem sonnenverwöhnten
Spanier ebenso zu schaffen, wie seine immer noch miserablen Französischkenntnisse.
Seine finanzielle Lage ist nicht gerade rosig und Heimweh wird auch eine Rolle spie-
len. Genaueres spricht weder Picasso noch sein Freund Sabartés aus, es können nur
Spekulationen  aufgestellt  werden.  Unbestreitbar  ist,  dass  sich  Picasso  in  seiner
gegenwärtigen Lage nicht wohl fühlt.
Im Laufe seines Aufenthaltes in Paris, der sieben Monate dauert, malt Picasso drei
Selbstporträts. Vergleicht man diese, erkennt man rasch, wie sich Picassos Auffassung
seiner eigenen Person als Künstler wandelt.  Wie  die  drei Selbstporträts zeigen, kann
man Picassos Aufenthalt in Paris in drei Teile zerlegen. Der erste Abschnitt ist kurz
nach seiner Ankunft, er bereitet die Ausstellung bei Vollard vor und ist gekennzeichnet
durch kräftige, helle Farben und durch einen präzisen Pinselstrich. Die dritte Phase ist
äußerlich geprägt durch die Rückkehr in ein dunkleres Zimmer, Picasso zieht sich in
sich selbst zurück und ist enttäuscht und verunsichert. Während in der ersten Phase
Euphorie aus den Werken spricht, sind es in der dritten die Enttäuschungen. Zwischen
diesen  beiden  gegensätzlichen  Abschnitten  liegt  eine  Phase,  in  der  Picasso  fast
ausschließlich Personen an einem Tisch mit klaren Umrissen malt, die die innere Kraft
der Figuren einzuengen scheint.  Diese Personen sind eher expressionistisch als  im-
pressionistisch. Auch haben ihre Größe und die Züge der Gesichter nichts mehr mit
dem Jugendstil gemeinsam. Diese Personen, inspiriert durch Menschen im Café, sind
eigentlich Picasso selbst, in der er seine eigene wachsende Einsamkeit berichtet.
Das erste Selbstporträt, weiter oben besprochen, ist kurz nach seiner Ankunft im Juni
entstanden und äußerst theatralisch. Picasso zeigt sich mit elegantem Schnurrbart als
Maler der gehobenen Gesellschaft, er trägt einen weißen Malerkittel mit rotem Schal.
Dieses Selbstbildnis drückt ungeheure Selbstsicherheit aus. Herausfordernd schreibt er
die Worte „Yo Picasso“, „Ich, Picasso“ auf das Gemälde. Gleichzeitig verleiht er dem
Bildnis  noch  größere  Autorität,  indem  er  sich  auf  Nicolas  Poussin  und  dessen
Selbstbildnis bezieht. Zusätzlich ist das Bild ein Vorgriff auf den Fauvismus.
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Pablo Picasso                                                         Edvard Munch
Selbstporträt                                                           Der Maler mit einer Zigarette
Paris, 1901                                                             1895
Öl auf Karton                                                         Öl auf Leinwand 
515 x 317 mm                                                        1105 x 855 mm
Zervos I, 113                                                          Nationalgalerie, Oslo366
Sammlung Whitney, New York367
Das zweite Selbstbildnis malt Picasso zwei oder drei Monate später und ist ebenfalls
sehr ichbezogen und mit einem verstärkenden „Yo“ bezeichnet. Allerdings ist dieses
Bild sehr dunkel gehalten und expressiv, worin es den Köpfen des toten Casagemas
nahe steht und damit van Gogh. Der talentierte junge Maler mit schier unbegrenzten
Möglichkeiten, wie er auf dem ersten Bild erscheint, wirkt auf diesem Werk wesentlich
älter  mit einem visionärem und dämonischen Blick. Der expressive Stil  des Bildes
erinnert an Edvard Munch. Teile des Bildes wirken skizzenhaft und unvollständig und
sind mit raschen Pinselstrichen gefertigt.  Andere Partien, zum Beispiel links unten,
sind kaum gemalt. Dies zieht den Blick des Betrachters zum Schwerpunkt des Bildes
und dies sind eindeutig die dunklen, weit aufgerissenen Augen Picassos, die visionär
und herausfordernd blicken.
Pablo Picasso                                                          Henri de Toulouse-Lautrec
Selbstporträt                                                            Aristide Bruant dans son cabaret
Paris, Ende 1901                                                     1893
Öl auf Leinwand                                                     Lithografie
810 x 600 mm                                                         1273 x 950 mm368 
Zervos I, 91
Musée Picasso, Paris369                      
366 Eggum, Arne: Edvard Munch, Stuttgart 1986, S. 139.
367 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 20.
368 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 91.
369 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 92.
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Paul Gauguin                                                          Vincent van Gogh
Selbstporträt mit Palette                                         Selbstporträt mit abgeschnittenem Ohr
um 1894                                                                  Arles, 1889
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand
520 x 460 mm                                                         600 x 490 mm
Privatsammlung370                                                   Courtauld Institute Galleries, London371
370 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 93.
371 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2083.
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Dieses dritte Selbstporträt malt Picasso weitere fünf  Monate später am Ende seines
zweiten Aufenthaltes in Paris. Das Bild erweckt den Eindruck, als ob Picasso hier alle
oben  erwähnten  Eigenschaften  zusammenziehe  und  es  wirkt  wie  eine  kalkulierte
Mischung französischer und spanischer Quellen der Traurigkeit, der Melancholie und
des  Weltschmerzes.  Den  Mantel  gegen  die  winterliche  Kälte  bis  oben  zugeknöpft
präsentiert sich Picasso als entfremdete, melancholische Figur, die den Blick zwar auf
den Betrachter richtet, aber durch diesen hindurchzuschauen scheint. Ein Heimatloser,
der nicht nur wegen der Kälte des Winters friert.  Nichts deutet auf den Beruf hin. 
In malerischer Weise ähnelt das Bild Werken Toulouse-Lautrecs, der die perfekte Rol-
le des  Außenseiters  verkörpert.  Im September 1901 ist  Toulouse-Lautrec  gestorben
und Abbildungen seiner Werke sind überall zu finden. Das bedeutet, neben der Identi-
fizierung mit dem großen Maler könnte das Bild als letzter Abschied gedacht sein. 
Zusätzlich verweist das Bild auf die alten Meister des Goldenen Zeitalters Spaniens.
Picasso stellt sich selbst als Mönch in der Art El Grecos dar, als Asket im Jenseits.
Die  Selbstporträts  Gauguins  sind eine weitere  und vermutlich intensivere  Inspirati-
onsquelle. Gauguin ist das optimale Vorbild für einen Maler, dessen Thema Schmerz
und Pein ist, der von seiner Desillusion berichtet und mit den Problemen der „zivili-
sierten“ Welt  hadert.  Ebenso ist  einiges  mit  den  späten  Selbstporträts  Vincent  van
Goghs verwandt.
Mit Sicherheit ist dieses Selbstporträt theatralisch zu nennen. Jedes dieser drei Bilder
zeigt einen anderen Picasso: das erste den jungen, talentierten Künstler, das zweite das
rastlose Genie und das dritte zeigt endlich den melancholischen Symbolisten der Blau-
en Periode.
Zweifel quälen Picasso. Wo soll er sich niederlassen? In Madrid will er nach Paris,
dann zieht es ihn nach Barcelona und wieder zurück nach Paris. Vielleicht sollte er
lieber  in die Heimat zurückkehren und seinen Stil weiterentwickeln, als hier in Paris
von Problemen überschüttet zu werden.
Picasso bittet den Vater telegrafisch, ihm Geld für die Rückfahrt nach Barcelona zu
schicken und reist Anfang Januar 1902 nach Barcelona und bezieht sein altes Zimmer
in der elterlichen Wohnung. Die meisten seiner Arbeiten bleiben, wie im Vertrag ver-
einbart, in Manachs Händen, aber Picasso hat den Kopf voller neuer Bildideen, die
darauf warten, in die Tat umgesetzt zu werden.
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b. Barcelona, Januar 1902 – Oktober 1902
Der Jahreswechsel bringt für Picasso wieder einen unerwarteten Umschwung seiner
Lebensverhältnisse. Mit großen Hoffnungen ist er Anfang 1901 nach Paris gefahren
und kehrt jetzt ohne Geld nach Barcelona zurück. Er wohnt bei den Eltern und kann
das Atelier von Angel de Soto mitbenutzen.
Isidre Nonell                                               Isidre Nonell
Soledad                                                       Abatimiento
1902                                                            1905
Öl auf Leinwand                                         Öl auf Leinwand
1000 x 820 mm                                           810 x 1000 mm
Sammlung Mercadé, Barcelona372              Privatsammlung, Barcelona373  
Das genaue Datum seiner Ankunft in Barcelona ist nicht bekannt, jedoch spricht eini-
ges dafür, dass der Zeitpunkt vor dem 17. Januar ist, so dass Picasso die Ausstellung
Nonells in der Sala Parés besuchen kann, auf der dieser etliche Arbeiten mit Zigeuner-
innen, die in ihrer völligen Armut dargestellt sind, zeigt. Nonell malt zu dieser Zeit fast
ausschließlich Zigeunerinnen, so dass es schon vom Thema her Übereinstimmungen
zwischen Picasso und Nonell gibt. Nonells schockierende Darstellung äußerster Armut
verursacht großen Aufruhr. Trotz der Darstellungsweise des Elends versucht Nonell,
das Leid dieser Ausgestoßenen herorenhaft zu verklären. 
Sicherlich sieht und kennt Picasso Nonells Arbeiten, aber der Einfluss auf Picassos
Blaue Periode wird von den unterschiedlichen Biografen unterschiedlich hoch einge-
schätzt, obwohl etliche Gestalten Nonells in einer an Goya mahnenden Düsternis in
Picassos Werken auftreten. Allerdings setzt Picasso die Themen weit ergreifender um.
Wahrscheinlich hat Nonell mehr von Picasso übernommen als umgekehrt. Sicher ist,
dass Nonell einer der führenden Künstler Barcelonas zu dieser Zeit ist und genau von
372 Garcia-Bermejo, José Maria Faerna (Hrsg.): Isidre Nonell, Barcelona 1995, ohne Seitenangabe, Nummer 31.
373 Garcia-Bermejo, José Maria Faerna (Hrsg.): Isidre Nonell, Barcelona 1995, ohne Seitenangabe, Nummer 45.
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anderen  Künstlern  wahrgenommen  wird.  Durch  die  Ausstellung,  die  sehr  unter-
schiedliche Kritiken erhält, wird die Diskussion über dessen Kunst vergrößert und der
junge Picasso wird genau beobachtet haben, was sich in Barcelona im Gegensatz zu
Paris auf künstlerischem Gebiet bewegt. 
In den meisten Fällen entstehen bei Picasso durch Umzüge neue Spuren in seinen Bil-
dern, seltsamerweise ist dies bei dem Ortswechsel von Paris nach Barcelona nicht der
Fall. Die Bilder aus Barcelona knüpfen nahtlos an die letzten Arbeiten in Paris an, so
dass sich oft nicht feststellen lässt, wo sie gemalt sind. Die syphilitischen Prostituierten
aus dem Gefängniskrankenhaus von Saint-Lazare tauchen weiterhin auf. Natürlich gibt
es im Bari Xino, ein Stadtviertel in Barcelona, in welchem Picasso etliche Abende
verbringt, ebenso viele Prostituierte und schwangere Frauen, Bettler und andere Opfer
der Gesellschaft.
Im Frühjahr kommt auch sein Freund Jaime Sabartés von Paris nach Barcelona und bil-
det  dort  mit  den  Brüdern  Junyer  Vidal,  dem  Gastwirt  des  Els  Quatre  Gats  Pere
Romeau, seinem Ateliergefährten Romerol, Angel de Soto und dem Bildhauer Fontbo-
na die Kerngruppe um Picasso. Ein weiterer junger Mann, den Picasso kennenlernt, ist
Joan Vidal Ventosa, der an der Llotja Kunst und Bildhauerei studiert hat und als Res-
taurator alter Baudenkmäler sich einen Namen macht und schließlich zum offiziellen
Fotografen  alter  Baudenkmäler  der  Museen  in  Barcelonas  wird.  Durch  ihn  erfährt
Picasso die hieratische Dramatik der katalanischen Romanik. Sehr gut vorstellbar ist,
dass Ventosa Picasso zu Fotoreportagen mitnimmt, bei denen er in ganz Katalonien
Kirchen, Fresken und Skulpturen aufnimmt. Im Herbst 1902 findet im Palau de Belles
Artes von Barcelona eine große Ausstellung alter Kunst statt, die Picassos Begeister-
ung entfacht. Neben katalanischen Kulturgütern werden auch Werke El Grecos und
Zurbaráns gezeigt.
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Pablo Picasso                                                                                           Ramon Casas
Germaine mit Kopftuch                                                                           Plakat374                                   
Barcelona, 1902                                    
Öl auf Leinwand                                         
460 x 408 mm                                 
Zervos XXI, 410
Privatsammlung, New York375                                   
Weiterhin ist Picasso besonders an weiblichen Figuren interessiert und die blaue Farbe
kommt nun endgültig zu ihrer vollen Entfaltung. In den nächsten beiden Jahren werden
die Gestalten immer magerer  und leidender,  manche verrückt  und blind.  Die  Erin-
nerungen an das Gefängniskrankenhaus von Saint-Lazare finden in dem doppelsinni-
gen Porträt  Germaine mit Kopftuch ihren Ausdruck. Germaines Augen glänzen, ihr
Mund ist  etwas  geöffnet  und ihre  Lippen sind vielsagend gekräuselt.  Sie  trägt  ein
weißes Kopftuch, welches an die „phrygischen“ Mützen erinnert und ist vor einem
Gewölbebogen dargestellt, vor welchem Picasso schon einige der Insassen des Gefäng-
nisses gemalt hat. Wie ist das Werk zu interpretieren? Möchte Picasso Germaine als
Prostituierte darstellen oder gar als Syphiliskranke? Oder stellt Picasso nur ironisch das
Ende ihrer Liebesbeziehung dar? Auf jeden Fall ist in diesem Bild angedeutet, was
Picasso bis ins hohe Alter verfolgen soll: Er befrachtet die Bilder seiner Geliebten und
ehemaligen Geliebten mit versteckten und offenen Botschaften.
374 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 292.
375 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 291.
-213-
Edgar Degas                                                                 Pablo Picasso
Melancholie                                                                  Hockende, nachdenkliche Frau
um 1874                                                                        Barcelona, 1902 
Öl auf Leinwand                                                           Öl auf Leinwand  
188 x 235 mm                                                               635 x 500 mm
Phillips Memorial Gallery, Washington D.C.376          Zervos I, 160
                                                                                      Sammlung Nathhorst, Stockholm377
Unzählige Bilder der Blauen Periode sind von tiefer Melancholie durchdrungen. Ein
weiteres Beispiel für einen Maler, der ebenfalls Melancholie ausdrückt, ist das Gemäl-
de  Degas‘. Das kleine Bild verfügt über einen großartigen Kompositionsaufbau und
zeugt von einem enormen Einfühlungsvermögen. Auch Degas arbeitet mit wenigen
Farben, die braunen und roten Töne lenken die Aufmerksamkeit auf das leidvolle Ge-
sicht,  das  einen flackernden Widerschein eines  Kamins auffängt.  Er  untersucht die
Veränderungen eines Gesichtes beim Feuerschein. Diesen Widerschein stellt er dem
Tageslicht gegenüber, das den Bildhintergrund erfüllt. Die Haltung der Frau ist ange-
spannt und wird durch die Linie des Sofas unterstrichen. Degas lässt viele Details weg,
so deutet er den Kamin nur an. Dieses Bild ist für Degas eine Ausnahme, meist ver-
meidet  er,  innere  Empfindungen  auf  seinen  Bildern  auszudrücken  und  nach  klas-
sischem Muster bevorzugt er Ruhe und Ausgeglichenheit in seinen Werken.
In den Bildern aus Barcelona sind drei Hauptmotive zu finden: Zum einen das Tuch
oder die Haube, eine Art phrygischer Mütze, die mit zwei Bändern unter dem Kinn
zusammenzubinden ist;  das Thema von gebeugt stehenden, weiblichen Figuren, die
einen halben gotischen Bogen bilden und das Thema von Frauen in Rückenansicht.
376 Rich, Daniel Catton: Edgar Degas, Köln 1959, S. 65.
377 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 293.
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Pablo Picasso                                                            Pierre Puvis de Chavannes
Mutter mit Kind am Meer                                         Der arme Fischer
Barcelona, 1902                                                        1887-92
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand
830 x 600 mm                                                           1058 x 686 mm
Zervos VI, 478                                                          National Museum of Western Art, Tokyo378
Sammlung Beyerle, Basel379
  
Pablo Picasso
Mutter und Kind am Meer
(Der Abschied des Fischers)
Barcelona, 1902
Öl auf Leinwand
463 x 380 mm
Zervos XXI, 365
Sammlung Adam-Doetsch, Zürich380
378 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 312.
379 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 297.
380 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 296.
-215-
In Barcelona hält sich Picasso häufig am Meer auf, wo er die Motive seiner Heimatlo-
sen findet, aber auch, um sich zu entspannen. So ist nicht verwunderlich, dass bei zu-
nehmender Bläue der Bilder das Meer Einzug in seine Werke erhält. Das blaue Meer
birgt  für  ihn  die  Möglichkeit,  einen  weiten,  blauen Raum außerhalb  von Zeit  und
Raum zu schaffen. Im Verlaufe des Jahres ist das Meer der Hintergrund für einsame
Frauen, die schweigend mit ihren Kindern den Strand entlangwandern. Wie bei den
syphilitischen Prostituierten verkörpern diese Mütter eher die Probleme der Mutter-
schaft als ihre Freuden. Existentielle Fragen drängen sich auf: Wie können diese Kin-
der ernährt werden? Wie können sie überleben? Was wird aus ihnen werden? Das an
Puvis de Chavannes gemahnende Boot verkörpert mit Sicherheit den Tod.
In dem Gemälde  Mutter mit Kind am Meer sind die grünen und blauen Kontraste
durch die einsame rote Blume aufgehellt.  Das Werk ist mit einer Widmung an den
Frauenarzt Dr. Josep Fontbona versehen. Es könnte sein, dass das Bild als Bezahlung
für eine medizinische Leistung gedacht ist, vielleicht hat Picasso den Arzt mit einer
Freundin  konsultiert.  Die  rote  Blume  könnte  als  Symbol  verstanden  werden.  Von
Prostituierten getragen symbolisieren sie Menstruation und sogar Krankheit.
Zusätzlich ist neu an diesem Werk, dass Picasso die reine Profilansicht bewusst in sein
Werk einführt.  Das zeigt,  besonders deutlich bei der Arbeit  Die Zwei Schwestern,
dass Picasso ein primitivistisches Konzept heranzieht, eventuell durch ägyptische oder
griechische Kunst beeinflusst. Unterstrichen wird dies durch den einfachen Faltenwurf
des  Gewandes und durch die Feingliedrigkeit  der  die Blume haltenden Hand,  oder
wächst die Blume aus der Hand heraus? 
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Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso
Vorstudie zu Die Zwei Schwestern                        Vorstudie zu Die Zwei Schwestern         
Barcelona, 1902                                                      Barcelona, 1902
Bleistift auf Papier                                                  Bleistift auf Papier
160 x 111 mm                                                         495 x 328 mm
Zervos VI, 435                                                        Zervos XXI, 369
Aufbewahrungsort unbekannt381                             Musée Picasso, Paris382
Die Vorstudie zu dem Bild Die Zwei Schwestern erinnert an die Gotik mit den senk-
recht fallenden Mänteln und besonders mit der Verbindung zwischen der gebogenen
Körperhaltung und der Kleidung der beiden Frauen.
Pablo Picasso                                                   Paul Gauguin
Die Zwei Schwestern                                       The Vision after the sermon                       
Barcelona, 1902                                               1888
Öl auf Holz                                                       Öl auf Leinwand 
1520 x 1000 mm                                              722 x 910 mm
Zervos I, 163                                                    National Gallery of Scotland, Edinburgh383    
State Hermitage Museum, Sankt Petersburg384                                         
381 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 273.
382 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 273.
383 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 99.
384 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 295.
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El Greco                                                              Anonym
Die Heimsuchung                                               Die Jungfrau Maria und Johannes der Evangelist
1607-1614                                                           12. Jahrhundert
ÖL auf Leinwand                                                Fresko
970 x 710 mm                                                     früher befindlich in der Apsis von
Dumbarton Oaks Research Library                    San Pedro de Seo de Urgel 
and Collection, Washington DC.385                    Museu Nacional d'Art Catalunya, Barcelona386
385 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 97.
386 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 97.
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Das Motiv der  Zwei Schwestern erinnert an das Christliche der Heimsuchung; für
Picasso ist das Blau Ausdruck der Trauer und einer religiösen Feierlichkeit. Auch in
dem in dieser  Zeit  häufig  verwendeten Thema Mutter  mit  Kind knüpft  Picasso an
christliche Motive an. Das Gemälde  Die Zwei Schwestern malt Picasso kurz nach
seiner Ankunft in Barcelona. Er verwendet unglaublich große Mühe auf dieses Bild
und fertigt zahlreiche Studien an. Es gehört von der Thematik noch zu den Gefängnis-
bildern aus Paris, entsteht aber erst fast ein Jahr später in Barcelona. Die Studien sind
eine interessante Mischung aus ägyptischen, griechischen, romanischen und gotischen
Elementen, die auf zahlreiche Besuche im Louvre und in Barcelona in den dortigen
Museen schließen lassen. 
In einem Brief an Max Jacob beschreibt Picasso die beiden Frauen als eine Prostitu-
ierte mit ihrer Mutter im Gefängniskrankenhaus von Saint-Lazare. Das Bild kann als
Höhepunkt angesehen werden einer größeren Serie von Prostituierten und Müttern mit
ihren Babys, die Picasso in Paris zu malen beginnt. Hinter diesem eher weltlichen The-
ma spürt man eine Hinwendung zur Religion, hier die Heimsuchung Mariens. Auf dem
Gemälde  ist  eine  Frau  schwanger.  Man  könnte  meinen,  dass  dieses  Tatsachenbild
ebenfalls in der Art Toulouse-Lautrecs gemalt sein könnte, und tatsächlich sind äußerst
realistische Einzelheiten zu finden, zum Beispiel trägt die Prostituierte die weiße Kopf-
bedeckung, die für syphilitische Kranke in Saint-Lazare vorgeschrieben ist. Aber die
beiden Frauen wirken wie Frauen auf einem Altar und das Bild ist nicht auf Leinwand,
sondern auf Holz gemalt, als sei es ein mittelalterliches Altarbild. Interessant ist eben-
falls, dass das Bild die gleichen Abmessungen hat wie das blasphemische Altarstück
Die Beerdigung Casagemas und dass die beiden Frauen von den beiden Trauernden
am unteren Rand in der Nähe der Kapelle stehenden abgeleitet sind. 
Mit Sicherheit bezieht sich Picassos Thema auf die christlichen Gemälde der Begeg-
nung Marias und Elisabeths. Die beiden Frauen sind barfuß und in dicke, weite Ge-
wänder gehüllt, so wie man sie von unzähligen Altarbildern kennt. Ihre Physiognomie
ist standarisiert und die Bewegungen besitzen eine Feierlichkeit, die die unpersönliche
Strenge des Ausdrucks verstärkt. Es bleibt kein Hinweis auf die wirklichen Personen
oder den Ort des Geschehens.
Picasso Hauptquelle beruht auf spanischen Vorbildern und dies soll die Intensität des
Ausdrucks verstärken.  Das Gemälde El  Grecos  könnte  ein plausibles  Vorbild sein,
welches dieser für die Capilla Obale in San Vicente in Toledo malte. Allerdings wir-
ken die beiden Frauen Picassos „primitiver“ als El Grecos Figuren. Die strikte sym-
metrische Komposition,  die  stilisierte Behandlung der Gesichter,  der  Füße und des
Faltenwurfes erinnert eher an Fresken des 12. Jahrhunderts, die heute in Barcelona zu
sehen sind, aber 1902 sich noch an Ort und Stelle befinden. Die Bewunderung für die
katalanische Romanik ist in diesen Jahren in Barcelona weit verbreitet.
Eine weitere Analogie ist mit Gauguins mystischen Gemälden festzustellen, der eben-
falls ein ernstes, „würdevolles“ Thema in einem archaischen Stil präsentiert. Einige der
bäuerlichen Frauen sehen Jakob mit dem Engel kämpfen, während sie den Worten des
Priesters lauschen. Die beiden Frauen Picassos besitzen keine große Ähnlichkeit mit
den Figuren Gauguins, aber in der Primitivität und in der damit verbundenen Religio-
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sität sind beide Werke verwandt. Picassos Bewunderung für den älteren Maler beruht
darauf, dass er ebenfalls fasziniert ist von Religiosität und Glauben, obwohl er in sei-
nen Bildern blasphemische Experimente wagt.
Es ist äußerst schwierig, das Bild zu interpretieren.  Es kann im christlichen Sinn als
Heimsuchung gedeutet werden, aber auch als Allegorie irdischer und weltlicher Liebe,
ebenso wie Picassos zwiespältiger Betrachtungsweise gegenüber Frauen als bewun-
dernswertes Objekt sowie als Opfer. Man kann sich nicht auf eine Interpretation festle-
gen, sondern sollte sich, wie bei allen bedeutenden Werken Picasso, auf deren Ambi-
valenz einlassen: eine inhaltliche Ambivalenz von Kloster und Gefängnis, von Liebe
und Tod, von Modernität und mittelalterlichen Geist, eine äußerliche Ambivalenz von
einer Verfeinerung und Primitivismus, von groben Flächen und feiner Modellierung.
Pablo Picasso                                                                                                                                              
Sitzende Frau
Barcelona,  1902                                                             
Bronze
145 x 85 x 115 mm                            
M.P. 230, Spies 1,387        
387 Spies, Werner: Picasso – Das Plastische Werk, 2. Auflage,  Ostfildern-Ruit 1998, S. 15.
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Der Bruder des Arztes Josep Fontbona ist der Bildhauer Emili Fontbona, durch den
Picasso das Modellieren in Ton erlernt. Mit dessen Hilfe entsteht Picassos erste Plastik
Sitzende Frau. Diese Plastik zeugt bereits von großem Können, wenn sie auch nicht
besonders originell ist. In erster Linie lehnt sie sich an die Arbeiten Rodins an, den
Picasso bei seinem ersten Parisbesuch bewundert hat. Die Figur der  Sitzenden Frau
ist ganz im Sinne Rodins komponiert: Sie ist kompakt und besitzt eine bewegte Ober-
fläche.
Einige Bilder  der  Blauen Periode könnten auf  diese  erste  Skulptur  zurückzuführen
sein.  Picasso wendet  der Rückenansicht  seiner  gemalten Figuren von nun an mehr
Aufmerksamkeit zu und die nackten Rücken der Frauen und Mädchen scheinen in ihrer
Verletzlichkeit große Anziehungskraft auf Picasso auszuüben. Trotz des Erfolges mit
seiner ersten Skulptur unternimmt Picasso jedoch beinahe zwei weitere Jahre keine
Versuche in dieser Richtung mehr.
Pablo Picasso                                                              Paul Gauguin
Kauernder Akt in Rückenansicht                               Vahine ne te miti
Barcelona, 1902                                                          1892
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand 
460 x 400 mm                                                             930 x 745 mm
Zervos VI, 449                                                            Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires388
Privatsammlung, Paris389                                        
Pablo Picasso                                                                        Edouard Manet
Zwei Frauen in der Bar                                                         Die Bierkellnerin
Barcelona, 1902                                                                    1878/79390
Öl auf Leinwand                                       
800 x 915 mm       
Zervos I, 132                               
Privatsammlung, Japan391                             
388 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 252.
389 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 301.
390 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3082.
391 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 299.
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Jean Auguste Dominique Ingres                                  Edgar Degas         
Die große Badende/Die Badende von Valpencon       Nach dem Bade
1808                                                                             1895
Öl auf Leinwand                                                          Pastell auf Papier 
1460 x 975 mm                                                            630 x 490 mm
Musée du Louvre, Paris 392                                          Sammlung Cuttin, New York393
392 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2630.
393 Rich, Daniel Catton: Edgar Degas, Köln 1959, S. 105.
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Die Pose des kauernden Aktes entspricht einer Stellung, die häufig im Zeichenunter-
richt an den Akademien gelehrt wird, durch die erhöhte Blickposition wird dieses Ge-
fühl  ebenso  verstärkt  wie  durch  das  Fehlen  jeglicher  Hintergrunddetails  und  die
scheinbar hastig hingeworfenen Lavierungen.
Paul Gauguin benutzt ebenfalls häufig diese Position bei vielen Gemälden, die er in
Tahiti schafft. Gauguin will damit den Betrachter ausschließen, ihn als Außenstehen-
den definieren,  der  sich außerhalb der  exotischen Welt  Gauguins  befindet.  Picasso
vermittelt mit dem Kauerndem Akt in Rückenansicht ein Gefühl der Isolation der
Dargestellten. Die zusammengesunkene Haltung deutet auf Einkehr und Selbstversun-
kenheit  hin,  der  Blauton vermittelt  eine  düstere  Stimmung.  Diese  Frauen scheinen
nichts  mehr  von  der  Welt  wissen  zu  wollen  und  nichts  mehr  zu  erwarten  haben.
Deshalb hat der Betrachter auch kein Recht in ihren Schmerz einzudringen, er bleibt
ausgeschlossen. 
Picasso treibt Gauguins Simplifizierung besonders bei dem Bild Zwei Frauen an der
Bar auf die Spitze. Die Kleidung ist auf eine eng anliegende Hülle reduziert und die
Arme verschmelzen  mit  dem Oberkörper.  Die  Rücken  der  Prostituierten  ragen  als
steile Berge empor und wirken so noch feindlicher der Umwelt gegenüber. Als einzi-
ges Detail bleibt das leere Glas auf dem Tresen. Die Raumtiefe fehlt, alles bleibt im
Bildvordergrund.  Diese  Arbeit  ist  eine  seltsame  Mischung  aus  Modernismus  und
Modernität, einerseits besitzt das Bild die erotische Ausstrahlung des Modernismus,
andererseits verweist es schon in einigen Punkten auf den Kubismus.
Degas verzichtet häufig auf die Abbildung des gesamten Körpers, sondern zeigt den
Ausschnitt eines klassischen Torsos und ist dennoch in der Lage, die gesamte Körper-
lichkeit der Figur zum Ausdruck zu bringen. Die Kraft ruht in der Figur selbst. Einige
Einzelheiten unterstreicht Degas, um sie dem Betrachter besonders vor Augen zu füh-
ren,  zum  Beispiel  ist  bei  diesem  Werk  der  Unterarm  verkürzt,  die  Rundung  des
Rückens abgeflacht und der Rhythmus der Linie von Brust  und Körper dient nicht
abbildenden,  sondern  expressiven  Zwecken.  Ebenso  spielt  Degas  mit  den  Stoffen:
einige scheinen schwerelos, andere dagegen fest und massiv. Die Abstufungen in den
Tonwerten sind teilweise zart, teilweise scharf in ihrem Kontrast. Degas schafft eine
Mischung von Klassik und Moderne, er will  das Wesentliche erfassen. Bei Picasso
sind einige Elemente dieser Art wieder zu finden.
Möglicherweise spielt  Ingres und seine  Badende von Valpencon  bei diesem Werk
eine Rolle, die im weiteren Schaffen Picassos immer gewichtiger wird.
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Pablo Picasso                                                              Anonym                                                                  
Picasso in Spanien                                                      „Selbstporträt“ mit Spazierstock                            
Barcelona, Juli 1902                                                    Fotografie, ausgeschnitten                                    
Tinte auf Papier                                                           Barcelona, 1902
Brief an Max Jacob                                                     70 x 43 mm
205 x 260 mm                                                              Musée Picasso, Paris, APPH 2778394
Privatsammlung395                               
Während des Aufenthaltes in Barcelona 1902 entsteht eine Fotografie von Picasso, wo-
bei die Figur ausgeschnitten ist. Sie ist sicherlich die Quelle für die Zeichnung, die
Picasso in einen Brief an Max Jacob richtet. Der Ausschnitt erinnert an die Schattenfi-
guren,  die  das  Els  Quatre  Gats  so  berühmt  machten.  Dort  werden ausgeschnittene
Kartons oder Bleche vor einem durchsichtigen Vorhang bewegt. Auf Picassos Zeich-
nung ist die Figur ebenso wie die Schattenfiguren und die ausgeschnittene Fotografie
von der Umwelt isoliert und in ein neues symbolisches Umfeld eingefügt. Picasso ver-
bindet Fotografie, ausgeschnittene Form und beschreibende Zeichnung mit einer ima-
ginären Umgebung.
394 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 27.
395 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 27.
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Vincent van Gogh                                                         Pablo Picasso
L‘Arlésienne: Madame Ginoux mit Büchern               Schlafende Trinkerin
Arles,1888                                                                    Barcelona, 1902 
Öl auf Leinwand                                                           Öl auf Leinwand       
914 x 737 mm                                                               800 x 620 mm 
Metropolitan Museum of Art, New York396                  Zervos I, 120                                                        
                                                                                      Sammlung Huber, Glarus397  
Die Arbeiten Gauguins und van Goghs, die Picasso beinahe gleichzeitig kennenlernt,
rufen eine grundlegende Veränderung in Picasso hervor und beschleunigen seine Ent-
wicklung. Kurz nach seiner Ankunft in Paris 1901 kann er die große Vincent van Gogh
Retrospektive, die einen Monat vorher in der Galerie Bernheim eröffnet worden ist,
ansehen. Diese Ausstellung beeinflusst auch nachhaltig Matisse.
Ende des Jahres 1901 lernt Picasso den Spanier Paco Durio kennen, der Gauguin gut
kennt  und Picasso in  dessen Freundeskreis  einführt.  Dort  verbringt  „Picasso ganze
Abende  mit  Gesprächen  über  Gauguin  und  Tahiti,  über  Gauguins  Dichtung  Noa-
Noa ...“398 
Diese beiden Künstler bewirken eine veränderte Malweise bei Picasso. Die kräftigen
Linien und umrissenen Konturen werden ausdrucksvoller.  Die  blaue Farbe in ihrer
symbolischen Verwendung  sei,  nach  Sabartés,  die  Sehnsucht  nach  etwas  Höherem
inmitten von Verzweiflung und Trauer.  Kompositionselemente bei  La Vie und  Die
Zwei Schwestern sind auf Gauguin zurückzuführen.
Bei dem Bild der  Schlafenden Trinkerin ist  die Einsamkeit,  die bei van Gogh so
häufig zu spüren ist, direkt entlehnt. 
396 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2046.
397 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 294.
398 Diehl, Gaston: Picasso,  Berlin, Darmstadt, Wien, ohne Jahresangabe, S. 26.
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Das Gemälde Picassos ist ohne das berühmte Stuhlporträt van Goghs nicht zu denken.
Aber  auch  van  Goghs  ebenso  bekanntes  Porträt  Madame  Ginoux,  genannt
L’Arlésienne, weist Gemeinsamkeiten auf: die auf einem Stuhl an einem Tisch sitzen-
de Frau, deren innere Verschlossenheit, den Anschnitt des Tisches, die Oberkörperfi-
gur, das Kleid usw. Natürlich ist van Goghs Porträt froher, in den Farben erinnert es an
Picassos frühere Zeit.
Edouard Manet                                             Henri de Toulouse-Lautrec
Der Pflaumenschnaps                                   Gueule De Bois, La Buveuse
1877                                                              Katerstimmung, Die Trinkerin 
Öl auf Leinwand                                          1889
740 x 490 mm                                               Schwarze Tusche auf Papier 
Sammlung Sachs, Paris399                             493 x 632 mm
                                                                      Musée Toulouse-Lautrec, Albi400
Das Thema der einsam in einem Café an einem Tisch sitzenden Frau, die ein Glas
Schnaps vor sich hat, ist schon bei Degas und in der Folge bei Manet zu finden. Die
Melancholie des Ausdrucks ist sehr stark, sie schaut beinahe stumpfsinnig. Der Pinsel-
strich ist kühn und schwungvoll, meist aber mit größter Feinheit ausgeführt. Die zarten
Rosatöne sind subtil aufeinander abgestimmt. Manet zeigt uns eine Frau in ihrer hoff-
nungslosen Verzagtheit, sie scheint ausgebrannt und vereinsamt. Hier kommt die Fä-
higkeit Manets zum Tragen, das Innere eines Menschen auszudrücken.
399 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3129.
400 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Gemälde und Bildstudien, Köln 1987, S. 95.
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Auch Toulouse-Lautrec malt und zeichnet das Pariser Nachtleben. Degas, Manet und
van Gogh sind die Vorreiter dieses Motives. Toulouse-Lautrec greift deren Vorgaben
auf, vereinfacht aber die komplizierte Figuren- und Raumkompositionen und zeigt das
Gesicht in Profilsicht. Dadurch wird die Konzentration des Betrachters auf den Kopf
des  Mädchen gelenkt.  Die  Mundwinkel  sind  herabgezogen,  der  Blick  schweift  ins
Leere.  Der  trockene  Charakter  der  Zeichnung  unterstreicht  die  ausgebrannten  Ge-
sichtszüge. Das verlebte Gesicht strahlt Hoffnungslosigkeit aus. Ein sparsames Stillle-
ben, nur aus Glas und Flasche bestehend, weist ihren Weg.
Pablo Picasso
Umarmung – Profil eines Mannes – Hand
Barcelona, 1902
Feder und Tusche
550 x 380 mm
Zervos XXI, 386
Sammlung Marina Picasso401
401 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 220.
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Das Motiv der Umarmung findet sich bei Picasso, wie oben angedeutet, recht häufig.
Sehr schön ist Picassos Entwicklung an diesem Thema zu erkennen, dessen Einflüsse
über Théophile Steinlen und Edvard Munch bis hin zu J. F. Millet reichen. Zunächst
bildet Picasso in den Paaren soziale Milieustudien ab, die er in den Straßen der Städte
sieht, er beleuchtet die tragische Beziehung zwischen Mann und Frau und schließlich
gibt Picasso ihnen eine zeitlose, symbolistische Überhöhung, die auf der Abbildung zu
sehen ist in dem großen, mittleren Paar. Die Fußstellung, die schlanken, überlängten
Figuren, die ausgezehrt scheinen und an El Greco erinnern, sind typisch für die letzten
Monate, die Picasso in Barcelona verbringt. Auch in dem Hauptwerk dieser Zeit  La
Vie sind  diese  Merkmale  zu  finden.  Sie  zeugen  von  der  Schwäche  und  der
Verletzlichkeit des Paares und ihrer Beziehung.
Picassos Leben verläuft in Barcelona wie gewohnt: Er arbeitet und geht abends in die
Gaststätten, die er häufig als letzter verlässt. Mit und mit schleicht sich wieder eine
gewisse Unruhe bei ihm ein. Er verfällt mitten in Gesprächen in Geistesabwesenheit
und verschwindet, ohne den Freunden Lebewohl zu sagen, plötzlich aus ihren Runden.
Ursache für diese Unruhe dürfte außer seines weiterhin chronischen Geldmangels und
der daraus resultierenden Abhängigkeit von seinen Eltern die in kulturellen Belangen
weit  hinter Paris zurückbleibende Stadt Barcelona sein. Der Kontakt zum Vater ist
nicht einfach und seine künstlerischen Freunde sind zwar nett, aber künstlerisch nur
Mittelmaß.  Gegen  die  anregenden  Gespräche  der  progressiven  Künstler  am Mont-
martre dürften ihm die Gespräche mit  der Boheme Barcelonas im Els Quatre Gats
ziemlich provinziell erscheinen. So denkt er immer wieder an die Rückkehr nach Paris,
doch woher soll er das Geld dazu nehmen?
Vor allem ärgert Picasso, der für einige Auftragsarbeiten, zum Beispiel für einen Par-
fümkatalog und ein pharmazeutisches Präparat,  nur einen erbärmlichen Hungerlohn
kassiert, dass Manach seine inzwischen beim Publikum gefragten älteren Arbeiten sehr
gut absetzen kann. Manach führt bei Berthe Weill eine weitere Ausstellung mit Bildern
von Picasso aus, die ebenfalls gut verkauft werden und recht positive Kritiken ernten.
Der Kritiker Félicien Fagus schreibt über die spanischen Maler der Ausstellung: „All
diese (spanischen) Maler besitzen Temperament, Feuer, Individualität ... Doch es fehlt
unter ihnen noch der große Mann, der Eroberer ... mit dem alles neu beginnt, der dem
grenzenlosen Universum Gestalt verleiht. Sie erinnern an ... Goya, Zurbarán, Herrera;
sie holen sich Anregungen bei Manet, Degas, Carrière, unseren Impressionisten. Wer
von ihnen – denn die Zeit ist reif – mag wohl ihr Greco werden?“402 
Obwohl Picasso aus diesen Verkäufen kein Geld erhält, sieht er die Möglichkeit, in
Paris mit seinen Bildern Geld zu verdienen. Er plant Berthe Weill einige seiner Bilder
in Kommission zu geben und sich einen seriösen Kunsthändler zu suchen. Außerdem
wird Picasso der Artikel von Fagus angespornt haben.
Ein weiterer Grund ist der bevorstehende 21. Geburtstag am 25. Oktober und seine
damit verbundene Einberufung. Eine Zeitlang sieht es so aus, als ob Onkel Salvador
die 1200 Peseten bezahlen würde, um den Neffen freizukaufen, aber dem Onkel ist das
402 Fagus, Felicien: in: La Revue Blanche (Paris) September 1902, zitiert nach: Richardson, John: Picasso, Leben 
    und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 260. 
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Benehmen des Neffen eineinhalb Jahre zuvor in Málaga so bitter aufgestoßen, dass er
die Meinung vertritt,  die Dienstzeit  könne dem jungen Heißsporn nur gut tun. Das
Schlimme ist, dass Don José mittlerweile auch zu dieser Auffassung gelangt ist und der
verbitterte Vater nähert sich immer mehr der Meinung seines Bruders. Wahrscheinlich
auf Drängen der Mutter Dona Maria lenkt Onkel Salvador ein, schickt das Geld und
Picasso kann sich vom Wehrdienst freikaufen. Ein paar Tage später, scheinbar am 19.
Oktober fährt Picasso mit seinen Freunden, dem Künstler Julio González und Josep
Rocarol mit dem Zug nach Paris.
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c. Dritte Reise nach Paris, Oktober 1902 – Januar 1903
Diese dritte Reise nach Paris wird zu einer Katastrophe, so dass Picasso sie später aus
seiner Erinnerungen zu verdrängen sucht. In Erwartung seine Bilder in Paris verkaufen
zu können, hat er kaum eine Pesete in der Tasche und seinen Begleitern geht es nicht
anders. Am 29. Oktober kommen die Freunde in Paris an und Rocarol und Picasso
mieten für eine Woche ein billiges Hotelzimmer am Montparnasse. Gleich am nächs-
ten Tag versucht Picasso einen Galeristen zu finden, wird aber abgewiesen. Aus Stolz
bleibt er der bande catalane fern, er will nicht offenbaren, wie schlecht es ihm geht. Ei-
ner der wenigen Freunde, die ihm bleiben, ist Max Jacob, der ihm finanziell nicht hel-
fen kann, da er in beinahe ebenso ärmlichen Verhältnissen haust wie Picasso. Ein Be-
such bei Berthe Weill am folgenden Tag verläuft ein wenig positiver, sie kauft ihm ein
kleines Bild ab, Coquiot bestellt bei Picasso ein Album mit Zeichnungen berühmter
Persönlichkeiten,  das aber  Picasso bald wieder aufgibt,  da er von diesen Stars  nur
Abfuhren erhält. 
Pablo Picasso                                                            Henri de Toulouse-Lautrec     
Porträt Jane Avril                                                      Jane Avril
Paris 1902/03                                                            1899
Pastell und Kohle auf Papier                                    Farbige Lithografie, Plakat
305 x 230 mm                                                           555 x 344 mm403
Privatsammlung404
403 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Das gesamte graphische Werk, Köln 2002, S. 413.
404 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881 – 1906, München 1991, S. 264.
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Die einzige, die er mag, ist Jane Avril, von der er zwei sehr schöne Porträts anfertigt.
Diese zeigen Picassos Willen, dem durch die Plakate Toulouse-Lautrecs berühmt ge-
wordenen Gesicht ein neues Image zu verleihen. Sie besitzt großen Kunstverstand und
es macht beiden Freude, die Werke Toulouse-Lautrecs zu erörtern.
Rocerol findet bei seinem altem Freund Mateu de Soto Unterkunft und Picasso zieht zu
dem Bildhauer Agero, der mit ihm seine winzige Dachwohnung teilt. Trotz der prekä-
ren Lage und der schlechten Licht- und Raumverhältnisse in dem kargen Zimmer, ent-
stehen eine Vielzahl Zeichnungen, die so dunkel sind, dass Palau i Fabre sogar von
einer „dunklen Epoche“ spricht. 
Schließlich zieht  Picasso zu dem ebenso schlecht  gestellten Max Jacob,  wobei  die
Freunde sich scheinbar abwechselnd schlafen legen, weil der Platz nicht reicht. Eine
große Sorge Picassos ist, dass seine Beziehung zu dem homosexuellen und in ihn ver-
narrten Jacob missverstanden werden könnte.  Picasso lernt  durch Jacob die franzö-
sische Literatur kennen.
Vom 15. November bis zum 15. Dezember 1902 kann Picasso neben drei anderen Ma-
lern bei Berthe Weill ausstellen, aber kein einziges seiner sechs ausgestellten Ölgemäl-
de, drei Pastelle und etlichen Zeichnungen wird verkauft. So zerschlagen sich seine
Hoffnungen, die finanziellen Probleme in den Griff zu bekommen. Ein kleines Trost-
pflaster ist, dass der bekannte symbolistische Dichter, Theoretiker und Kritiker Charles
Morice im „Mercure de France“ eine überwiegend positive Kritik im Dezember 1902
veröffentlicht. 
Pablo Picasso                                                                Paul Cezanne
Mann in Blau                                                                Porträt Antony Valabrègue, 
Paris-Barcelona, Winter 1902-03                                 1869-1870     
Öl auf Leinwand                                                           Öl auf Leinwand
930 x 780 mm                                                               604 x 502 mm
Musée Picasso, Paris, MP 5405                                      Paul Getty Museum, Pacific Palisades406
405 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 313.
406 Rewald, John: Cézanne, eine Biographie, Köln 1986, S. 53.
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Pablo Picasso                                                              Paul-Emile Miot                                                     
Stehender Mann mit gekreuzten Armen                     Prince Gougou of the Mic-Mac
Kohle auf Papier                                                         Fotografie auf Albuminpapier
1902                                                                            Neupfundland, 1859
450 x 330 mm                                                             146 x 112 mm
Privatsammlung407                                                       Musée Picasso, Paris, APPH 15673408
Der Mann in Blau kündigt von dem Beginn einer neuen Thematik bei Picasso: des al-
ten und verarmten Mannes,  während vorher  die  Personen fast  alle  weiblichen Ge-
407 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 31.
408 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 30.
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schlechtes sind. Das Thema, die Haltung, die Art, die Bekleidung und die Beleuchtung
erinnern an den frühen Cézanne, der von Manet beeinflusst ist. 
Die verzweifelte Geste der verschränkten Arme, als ob der Mann sich selbst in den
Arm nehmen würde,  könnte  auf  eine  Fotografie  zurückgehen,  die  sich in  Picassos
Nachlass gefunden hat. Es handelt sich um das Bild eines südamerikanischen India-
ners, höchstwahrscheinlich ein Polizeibild. Der Blick ist verstört und drückt unend-
liches Leiden aus, trotzdem versucht der Mann dem Fotografen gegenüber eine gewis-
se Gleichgültigkeit an den Tag zu legen. Die Zeichnung der stehenden Figur zeugt von
einer Unsicherheit, wie die untere Partie der Person zu malen ist. Auch dies könnte
darauf hindeuten, dass die Fotografie die Bildquelle ist. Es gibt einige Zeichnungen
und Gemälde, in denen Picasso versucht die Eindringlichkeit der Fotografie mit Mit-
teln der Malerei wiederzugeben. 
Pablo Picasso                                                                   Pablo Picasso
Am Totenbett                                                                   Frauenkopf, links
Paris, Dezember 1902                                                      Femme, profile gauche
Pastell auf Papier                                                              Paris, Winter 1902
235 x 210 mm                                                                   Kohle auf Papier
Zervos XXI, 362                                                               315 x 235 mm
Erben des Künstlers409                                                       nicht bei Zervos        
                                                                                          Sammlung Marina Picasso, 00347410
Pablo Picasso                                                  Pablo Picasso                    
Akt mit erhobenen Händen                             Frauengesicht                            
Paris, Winter 1902/03                                     Paris, Winter 1902          
Feder und Tusche auf Papier                          Kohle auf Papier  
423 x 226 mm                                                 318 x 245 mm
Zervos VI, 410                                                nicht bei Zervos              
Sammlung Marina Picasso, 00357411              Sammlung Marina Picasso, 00346412
409 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881 – 1906, München 1991, S. 267.
410 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 215.
411 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 213.
412 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 212.
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Pierre Puvis de Chavannes                                   Paul Gauguin
Des Schäfers Lied                                                 Drei tahitianische Frauen
1891                                                                      1899
Öl auf Leinwand                                                   Öl auf Leinwand 
1050 x 1100 m                                                      730 x 930 mm  
The Metropolitan Museum of Art, New York413  National Gallery of Scotland, Edinburgh414
Picasso besucht häufig den Louvre, in dem es trocken und warm sowie genügend Licht
vorhanden ist, und zeichnet dort. Etliche dieser dunklen Studien sind wahrscheinlich
Vorarbeiten für ein größeres Werk gewesen, das aber niemals ausgeführt wird, vermut-
413 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 315.
414 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 331.
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lich aus Mangel an Leinwand. Aus den Studien zu schließen, schwebt Picasso ein ähn-
liches Werk wie Letzte Augenblicke vor, nun aber mit einem toten Mann. Im Vorder-
grund soll eine Frau mit erhobenen Händen in der Art der Niobedarstellungen des 17.
Jahrhunderts  erscheinen,  während  zwei  ihrer  Kinder,  eines  selbst  noch  mit  einem
Säugling auf dem Arm, sie zu trösten sucht.
Einige Frauen mit erhobenen Händen erinnern an eine Kreuzigungsszene. Zwei recht
ausgearbeitete Kopfstudien belegen, wie weit die Arbeit gediehen ist. 
Bei dem einen Blatt klagt die Frau mit offenem Mund, während das andere ein eher
ruhiges Pathos verbreitet. Diese herrlichen und ausdrucksstarken Arbeiten sind eng mit
Poussins  Kindermord von Bethlehem und  Der Raub der Sabinerinnen verwandt;
Arbeiten, die Picasso in schwierigen Zeiten heranzieht und in seinem späteren Werk
wichtig werden. Sie erinnern aber auch an die Monumentalmalerei des Puvis de Cha-
vannes. Direkter ist der Vorbildcharakter aber bei Gauguin zu suchen. Picassos Studien
erinnern an Gauguins Bilder der tahitianischen Frauen mit ihrer besonderen Kopfrun-
dung, der leicht abgeplatteten Nase und den Lippen. Auch die flächige Behandlung in
Kohle geht auf Gauguin zurück.
Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso                   
Das goldene Zeitalter                                             Auslaufendes Boot
Paris, Dezember 1902                                            Paris, Januar 1903         
Feder und Aquarell auf Papier                               Feder und braune Tinte auf Papier
261 x 400 mm                                                        235 x 310 mm   
Museu Picasso, Barcelona, MAB 110.546415         Zervos XXI, 354              
                                                                               Musée Picasso, Paris416
Pablo Picasso                                                         Pierre Puvis de Chavannes                
Mutter mit Kind                                                     Die Familie des Fischers  
Paris oder Barcelona,1902/03                                1887         
Tinte und einfarbige Gouache auf Papier              Öl auf Leinwand
275 x 190 mm                                                        The Art Institute, Chicago417
Zervos I, 137
Museu Picasso, Barcelona418                                                                                                  
415  Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881 – 1906, München 1991, S. 268.
416  Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881 – 1906, München 1991, S. 268.
417 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 150.
418 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 321.
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In der weiteren Folge zeichnet Picasso einige Blätter, die tragische Familienszenen am
Strand zeigen. Einerseits eine Frau und ein Mann mit je einem Kind an einem Strand,
andererseits eine Familie am Strand mit zwei ringenden Knaben. Die Vorlage  bei
Chavannes würde die beiden ringenden Knaben erklären, die ansonsten unmotiviert
auftauchen und in Picassos Werk einmalig sind. Die Frau gibt ihr Kind an eine Person
in einem gerade abfahrenden Boot. Ist das die Mutter Picassos, die Charon, dem Fähr-
mann, ihr Kind Chonchita übergibt? 
Pablo Picasso                                                         Pierre Puvis de Chavannes                
Mann mit einem Sack auf dem Rücken                 Pleasent Land  
Paris oder Barcelona,1902/03                                1882         
Contéstift auf Papier                                              Öl auf Leinwand
312 x 235 mm                                                        288 x 510 mm
Museu Picasso, Barcelona419                                 Yale University Art Gallery, New Haven420                
419 Cirlot, Juan-Eduardo: Pablo Picasso, Das Jugendwerk eines Genies,Köln 1972, S. 229.
420 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 304.
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Pablo Picasso                              Pablo Picasso                            Pablo Picasso
Lo que es Rusinol le pensaba     Notizen zum „Hungerbild“       Entwurf die „Die Suppe“  
Paris, 1903                                  von Puvis de Chavannes           Paris, 1902           
Feder auf Geschäftskarte            Paris, Januar 1903                    Feder auf Papier 
133 x 88 mm                               Feder auf Papier                       275 x 200 mm
Zervos                                         146 x 181 mm                           Zervos VI, 504
Perls Galleries, New York421      Museu Picasso, Barcelona422     Musée Picasso, Paris423
Vieles erinnert an Poussin, doch Puvis de Chavannes ist eine wichtige moderne Quelle
für Picasso. Sein Einfluss lässt sich bei Picasso in den nächsten vier Jahren immer
wieder nachweisen. Das Interesse Picassos an Puvis de Chavannes ist von Santiago
Rusinol geweckt worden, der in diesem Künstler das französische Gegenstück zu El
Greco sieht. Rusinol nimmt 1895 an einem Bankett zu Ehren des Malers teil, bezeich-
net Chavannes dort  als  das Universalgenie seiner Zeit  und wird daraufhin  von der
Société Nationale des Beaux-Arts zum außerordentlichen Mitglied ernannt. Dies regt
Picasso zu einer Karikatur an, auf der Rusinol von einer schwebenden Muse in Klei-
dung nach Puvis' Art mit einem Lorbeerkranz zum „Associé“ gekrönt wird.
421 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881 – 1906, München 1991, S. 269.
422 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881 – 1906, München 1991, S. 268.
423 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 323.
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Pierre Puvis de Chavannes 
Die Heilige Genoveva verpflegt das hungernde Paris
Ausschnitt aus dem linken Feld
1893-98
Panthéon, Paris424
Picasso besucht das Panthéon und studiert die Wandbilder, die Chavannes fünf Jahre
zuvor vollendet hat. Eine Szene aus dem Leben der heiligen Genoveva, der Schutzpa-
tronin von Paris, scheint Picasso besonders zu beeindrucken, da er sie kopiert. Auf
dem Wandbild wird eine Greisin von einer Frau und einem Mann aus dem Volk ver-
sorgt. Picasso greift  diese Szene aus dem Wandbild heraus und versieht sie mit der
Aufschrift: „De Puvis en el Pantheon/el cuadro de la hambre“ (von Puvis im Panthéon/
ein Bild des Hungers). Zusätzlich zeichnet er eine Männerfigur aus dem Wandgemälde
ab, stellt diese jedoch nicht wie das Original mit einem Krug, sondern nackt mit einem
Sack dar. 
Picassos Zeichnungen, die an das eigene Elend und den eigenen Hunger mahnen, ge-
hen über die Sentimentalität der Originale weit hinaus. Puvis de Chavannes vermengt
in seinen Werken Klassizismus und Romantik und diese Vermischung soll auf Picas-
sos Schaffen der Blauen Periode einen starken Einfluss haben, wie einige Jahre zuvor
auf Gauguin. Alle diese Arbeiten führen nur zu einem recht kleinen Bild, das Picasso
erst nach seiner Rückkehr nach Barcelona malt: Die Suppe.
424 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 135.
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Pablo Picasso                                                                   
Kopie nach Eugène Carrières Familiengruppe        
Paris, 1903                                                                
Contè-Kreide auf Papier                                   
325 x 215 mm                                         
von fremder Hand gestochen und am 
10.August 1903 in El Liberal veröffentlicht425
Ein weiterer  Künstler  des  französischen Fin-de-siècle,  Eugène Carrière,  beeinflusst
Picasso in dieser Zeit. Dessen Frauen- und Kinderfiguren blicken aus einem dunkel-
braunen Nebel  verschwommen aus  den  Bildern.  Bei  den  katalanischen  Malern  ist
Carrière sehr angesehen, sowohl Rusinol, als auch Casas, Utrillo und Sunyer haben bei
diesem Maler in dessen im Jahre 1900 gegründeten Kunstschule studiert. 
Möglicherweise hat Picasso Carrière in dessen Atelier besucht. Auf jeden Fall ist er
von dessen großem Bild, das den Künstler mit seiner Frau und seinen Kindern zeigt, so
beeindruckt,  dass  er  eine  Kopie  anfertigt,  auf  der  er  allerdings  das  Selbstporträt
Carrières weglässt. Allerdings ist der Einfluss Eugène Carrières nicht allzu groß, er
bestärkt Picasso lediglich in seiner Fortführung der monochromen Malerei.
Pablo Picasso                                                         Aubrey Beardsley
Studie für den Knauf eines Stockes                       Die Belohnung der Tänzerin
Paris/Barcelona 1902/03426                                    aus der Folge: Salome427
425 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881 – 1906, München 1991, S. 269.
426 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 18.
427 Néret, Gilles: Aubrey Beardsley, Köln 1998, S. 42.
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Picasso beschäftigt sich weiterhin mit den Arbeiten Aubrey Beardsleys, wie auf der
Zeichnung zu sehen ist. Der in vielen Arbeiten klagend geöffnete Mund wird nun als
Schmuck für einen Spazierstock verwendet, wobei der Griff  des Stockes eine Hand
darstellt,  die  den  Kopf  an den Haaren  festhält.  Ebenfalls  auf  Beardsley gehen die
floralen Motive und die lianenartigen Verschlingungen zurück.
Pablo Picasso                                                                     Paul Gauguin
Im Kaffeehaus                                                                   aus Noa Noa428                                                
Barcelona, 1902   
Pastell auf Karton                                                  
310 x 400mm
Zervos XXI, 345
Sammlung Berggruen, Berlin429
428 Gauguin, Paul: Noa Noa, München 1969.
429 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 302.
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Auch dieses Pastell ist ein Beispiel der genrehaften Caféhausszenen, die zu dieser Zeit
bei allen Malern der französischen Hauptstadt ein beliebtes Thema sind. Die jungen
Maler treffen sich in Bistros, tauschen sich aus und beobachten die Welt der Trinker,
der Tänzer und der Ausgestoßenen. 
Das junge Paar dreht sich von der Bühne weg und schaut mit leeren Augen aus dem
Bild hinaus,  wobei trotzdem kein Kontakt mit  dem Betrachter  aufgenommen wird,
während auf der hell erleuchteten Bühne eine Tänzerin zu sehen ist. Eine Balustrade
trennt das Paar von der lebhaften und lebendigen Bühne, voneinander sind sie getrennt
durch Haltung und unterschiedliche Farbe. Die beiden Rückenfiguren drücken durch
ihre Haltung Feindseligkeit und Abwehrverhalten gegenüber der Welt aus. Der Mann
könnte ein Selbstporträt Picassos darstellen. In ihrer Massivität wirken beide Figuren
ausgesprochen skulptural. Der expressive Ausdruck, der mit einem Rücken zu erzielen
ist, scheint Picasso von Gauguins  Südseebildern übernommen zu haben. Picasso hält
das Buch Gauguins Noa Noa immer in Ehren.
Ein Kritiker namens Charles Morice schreibt einen Bericht über Picassos Ausstellung
bei Berthe Weill. Picasso besucht ihn und dieser schenkt ihm ein Exemplar von Gau-
guins Noa Noa, welches er mit Gauguin veröffentlicht hat. Mit Sicherheit unterhalten
sich die beiden über Gauguin, der bei den jungen Künstlern den Wunsch verkörpert –
wie seinerzeit van Gogh - mit der dekadenten Welt und ihrer ebenso dekadenten Kunst
zu brechen. Als Picasso wenige Monate später vom Tode Gauguins erfährt, schreibt er
dessen Vornamen auf eine Zeichnung in Gauguins Stil.
Gauguin wollte mit dem Werk  Noa Noa seine Malerei den symbolistischen Kreisen
verständlich machen, doch keinem kommt  Noa Noa derart zugute wie Picasso.  Noa
Noa ist die Quelle, durch die Gauguins urtümliche Kraft, sein Zauber und seine Dra-
matik auf Picasso übergeht. Leider ist dieses Buch, welches Picasso während seines
langen  Lebens  immer  wieder  zur  Hand  nimmt  und  es  mit  eigenen  Zeichnungen
schmückt, seit seinem Tod verschwunden. Doch wir brauchen nur Picassos Werke be-
trachten, um die nachhaltige Identifikation mit Gauguin zu erfassen.
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Pablo Picasso                                                                 Paul Gauguin
Hommage à Gauguin                                                     stehender weiblicher Akt aus Noa Noa430
Paris, Dezember 1903
Conté-Bleistift                                                    
240 x 160  mm                            
Zervos VI, 564                                                               
Deutschland, Privatsammlung431                
Ein deutliches Beispiel für Picassos Identifikation mit Gauguin ist diese Zeichnung
eines stehenden weiblichen Aktes. Nicht nur, dass die Frau an die Mädchen aus Tahiti
denken lässt,  Picasso  signiert  das  Blatt  mit  Paul  Picasso.  Wieder  ein  Exempel  für
Picassos Übernahme fremder Signaturen, wie er das einige Jahre zuvor mit Steinlen
und Forain gemacht hat. Gauguin wird im Mai 1903 sterben und es scheint, als ob
Picasso ahnt, dass dieser Künstler richtungsweisend ist und es ihm zu folgen gilt.
430 Gauguin, Paul: Noa Noa, München 1969.
431 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 276. 
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Pablo Picasso                                                            El Greco
Der Mistelverkäufer                                                  Der heilige Josef mit dem Jesusknaben
Paris, 1902-03                                                           1597-99
Gouache auf Papier                                                   Öl auf Leinwand
550 x 380 mm                                                           1130 x 570 mm
Zervos I, 123                                                             Toledo, Museo San Vicente, aus 
Sammlung Pellequer, Paris432                                    der Capilla de S. José433             
    
Wieder erlebt Picasso ein elendes Weihnachten, das seinen Niederschlag in zwei Ar-
beiten eines alten Mannes mit seinem Sohn findet, die armselig bekleidet Mistelzweige
verkaufen.  Hier  steht wieder El Greco Pate,  und dies nicht nur in Stilisierung und
Komposition, sondern auch inhaltlich. Das Bild El Grecos Der heilige Josef mit dem
Jesusknaben kennt Picasso aus seinen Besuchen in Toledo genau. In der Beziehung
Josefs und Jesu gedeutet, steht Picassos Bild für sein Verhältnis mit seinem Vater. Der
Vater drängt den Knaben Mistelzweige zu verkaufen. Bei El Greco wirkt der Knabe
unsicher und drängt sich liebevoll und schutzsuchend innig an den Vater, während die-
ser – vielleicht als Dank für  die Erziehung Jesu – vom Himmel mit  Blumen über-
schüttet wird. 
Im Hintergrund ist Toledo zu sehen. Ein seltsam ergreifendes Bild El Grecos: Einer-
seits spricht aus ihm starke Einsamkeit und Melancholie, andererseits ist es von Liebe
erfüllt.  Das  Gesicht  des  Vaters  ist  liebevoll  und  drückt  doch  Schmerz  aus,  wahr-
scheinlich ahnt er den künftigen Weg seines Pflegesohnes. Wenn Picasso dieses Bild
432 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 327. 
433 Bronstein, Leo: El Greco, Köln 1967, S. 53.
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als  Inspirationsquelle nutzt,  in dem er sein eigenes Verhältnis  zu seinem Vater be-
leuchtet, ist dies äußerst aufschlussreich.
Die ersten drei Aufenthalte in Paris enden um die Weihnachtszeit. Dies lässt sich mit
der Abneigung des sonnenverwöhnten Spaniers erklären. In Paris friert und hungert er,
in Barcelona könnte er in der nach seinen Verhältnissen bequemen Wohnung der El-
tern wohnen. Wieder ist die Frage für Picasso, woher er das Geld für die Heimreise
nehmen soll. Sich wieder an seine Eltern zu wenden, verbietet ihm sein Stolz. Berthe
Weill ist zur Zeit nicht flüssig. So wendet Picasso sich an die Frau seines Farbenhänd-
lers, Madame Besnard, die ihm ein Pastell abkauft, und er fährt erneut völlig mittellos
Mitte Januar nach Barcelona. Diese drei Monate in Paris sind entwürdigend und demü-
tigend für den jungen Picasso gewesen, und sollten sein weiteres Leben entscheidend
mitbestimmen, da er immer seiner Armut gedenkt und zwischen verschwenderischer
Großzügigkeit und extremen Geiz schwankt. Seine Betrachtungsweise der Welt ist nun
noch düsterer und noch hoffnungsloser.
d. Barcelona, Januar 1903 – April 1904
Kaum in Barcelona angekommen, sehnt Picasso sich  zurück nach Paris, so elend es
ihm dort ergangen ist.  Aber das Mittelmeer belebt ihn und die elterliche Wohnung
bietet Schutz und eine gewisse Sicherheit. Dieses Mal bleibt er fünfzehn Monate in
Barcelona, ehe er wieder – nun endgültig – nach Paris gehen wird. In diesen Monaten
gelingt Picasso, seinen eigenen Stil zu finden: eine Synthese zwischen den verschie-
denartigen Quellen wie die alte katalanische Kunst, El Greco, Poussin, Puvis de Cha-
vannes und vor allem Gauguin - um nur die wichtigsten zu nennen - und seiner eigenen
Art sich auszudrücken, so dass die besten Bilder dieser Zeit durch ihren feierlichen
Ernst beeindrucken. Zu den fast ausschließlich auftretenden Frauenfiguren der Pariser
Zeit treten nun junge Paare und verarmte, alte Männer hinzu.
Picasso wohnt im elterlichen Haus trotz der Spannung, die zwischen ihm und seinem
Vater nach wie vor herrscht. Sein Freund Angel de Soto hat das frühere Atelier Picas-
sos und Casagemas übernommen und Picasso kann darin arbeiten. Das Atelier ist mit
den von ihm und Casagemas geschmückten Wänden bemalt und vielleicht  reizt dies
Picasso und  beschwört Erinnerungen herauf, so dass er sich wieder dem Thema des
toten Freundes widmet, welches schließlich in dem Hauptwerk der Blauen Periode La
Vie gipfelt. 
Immer noch im Atelier steht die große Leinwand des Gemäldes Letzte Augenblicke.
Sie muss Picasso wie ein Geschenk vorgekommen sein, nach den armseligen Tagen in
Paris, wo er aus Geldmangel fast nur zeichnen konnte. Im Zuge der Fortschritte, die er
als Künstler erreicht hat, kommt ihm das Bild nicht erhaltenswert vor und er wird es
mit La Vie übermalen. Das große Werk verkauft Picasso im Frühjahr unmittelbar nach
Fertigstellung, aber das Geld reicht nicht lange, da er sich am 6. August in einem Brief
an Max Jakob über Geldmangel beklagt.
Nach Vollendung von La Vie entsteht eine Reihe Bilder mit einprägsamen Darstellun-
gen von Leid und Elend, die Mitleid und Verbitterung über die erbärmlichen Zustände
beim Betrachter hervorrufen. Picasso schafft eine unglaublich heftige Dramatisierung,
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wesentlich intensiver als die vielen Arbeiten ähnlicher Motive anderer Zeitgenossen.
Diese Dramatisierung geht auf die traditionelle spanische, religiöse Malerei zurück.
„Die Bildthemen der Blauen Periode konnte nur jemand erfinden, der wie Picasso mit
den  wachsbleichen,  tränenfeuchten  Gesichtern  und  leichenfahlen,  blutüberströmten
Körpern der gepeinigten Märtyrer weinenden Magdalenen und gegeißelten Schmer-
zensmännern der andalusischen Kirchen aufgewachsen war ...“434
In Barcelona schart Picasso wie gewohnt eine Freundesgruppe um sich, zu der Jaime
Sabartés  sowie  Sebastiá  und Carles  Junyer Vidal  zählen.  Die  durch  ihr  Garn-  und
Strumpfgeschäft wohlhabenden Brüder Junyer Vidal helfen dem mittellosen Picasso
häufig aus finanziellen Engpässen. Als Gegenleistung erhalten sie Bilder und kleine
Zeichnungen, die auf der Rückseite ihrer Geschäftskarten angefertigt sind. Neben der
Arbeit  im  Geschäft  malt  Sebastiá  zweitrangige  Landschaften  und  Carles  gibt  als
Kunstkritiker die selbstgegründete Zeitschrift „El Liberal“ heraus. 
Ein  weiteres  Brüderpaar  mit  ähnlichen  Namen  gehört  ebenfalls  zu  diesem  Kreis:
Oleguer und Sebastiá Junyent. Auch sie sind finanziell gesichert und helfen Picasso
gelegentlich aus. Der Schneider Benet Soler Vidal sieht sich als Gönner von Schrift-
stellern und Künstlern und Picasso fertigt  einige Zeichnungen und schließlich zwei
Porträts und ein großformatiges Bild von ihm und seiner Familie an.
Picasso
Die Suppe
Barcelona, 1903
Öl auf Leinwand
370 x 450 mm
Zervos I, 131
Sammlung Grang, Totonto435
434 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 289. 
435 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 331. 
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Eines  der  ersten  Bilder,  die  Picasso  in  Barcelona  malt  ist  Die  Suppe,  ein  Thema,
welches Picasso sich in Paris erarbeitet hat und von Puvis de Chavannes beeinflusst ist.
Er verarbeitet seine Eindrücke des Frauengefängnisses von Saint- Lazare und seinen
Besuch im Pantheon, wo er – wie oben erwähnt – die Szenen aus dem Leben der heili-
gen Genoveva studiert. Picassos Bild ist auf interessante Art und Weise zweideutig: Es
ist nicht klar, ob die ältere Frau, deren Schultern sinnbildlich von der Armut hinab-
gedrückt werden, dem Kind die Suppe gibt oder das Mädchen der Frau. Der Akt der
Nächstenliebe wird mit dem Grundbedarf nach Nahrung verbunden.
Pablo Picasso                                                                 Vincent van Gogh
La Vie                                                                            Sorrow
Das Leben                                                                      Den Haag, 1882
Barcelona, Frühjahr 1903                                              Lithografie
1970 x 1273 mm                                                            385 x 290 mm436 
Zervos I, 179
The Cleveland Museum of Art437
436 Arnold, Matthias: Vincent van Gogh, Werk und Wirkung, München 1995, S. 712.
437 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 341. 
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Michelangelo 
Die Erschaffung Adams
1508-1512                    
Vatikan, Sixtinische Kapelle438 
                                                                                                                                           
Paul Gauguin
Woher kommen wir? Was sind wir? Wohin gehen wir?                           
1897                                                   
Öl auf Leinwand                                           
1390 x 3746 mm                               
Museum of Fine Arts, Boston439                                     
Der schon bei dem Bild Umarmung auf der Straße auftretende (siehe weiter unten)
Pessimismus, der die Sexualität als ein bedrückendes Schicksal empfindet, findet sich
auch in dem allegorischen Hauptwerk der Blauen Periode, das Picasso in Barcelona im
Frühling 1903, nach seinem dritten Aufenthalt in Paris,  malt. Hier zieht Picasso eine
Art Bilanz der Blauen Periode.
438 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3393.
439 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 104.
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Dieses schwierig zu deutende Werk gibt nur eines mit Bestimmtheit frei: Das, was man
sieht.  Die unterschiedlichsten Interpretationsansätze sprechen dafür.  Mit  viel  Arbeit
und Mühe versucht Picasso äußerst viel auf engem Raum auszudrücken. In der Struk-
tur ist vieles ähnlich aufgebaut wie in dem Bild Die Zwei Schwestern von 1902, sogar
der Torbogen ist zu finden. Trotzdem ist dieses Bild wesentlich komplexer und viel-
schichtiger.
Zwei Gruppen stehen sich in einem Raum symmetrisch gegenüber. Auf der linken Sei-
te ein Mann mit einer Frau, die die Sexualität verkörpern, rechts eine Mutter mit ihrem
Kind. Die Nacktheit der linken Gruppe verschärft den Kontrast. Beide Gruppen finden
ihre Entsprechung in zwei Bildern, welche im Hintergrund des Raumes hängen. Auf
einem Bild ist ebenfalls ein Paar zu erkennen, die Frau drängt sich hilfesuchend an den
Mann, während auf dem anderen Bild eine nackte Frau hockt, die einen zutiefst trauri-
gen Eindruck hinterlässt. Unwillkürlich denkt man an Gauguins Südseebilder, obwohl
Picasso Akte in ähnlichen Positionen gemalt hat. Vielleicht sind die beiden Bilder Ab-
bildungen von  Werken,  die  nicht  mehr  auffindbar  sind.  Es  könnte  aber  auch  eine
Referenzerweisung an Gauguin sein, der kurz vorher gestorben ist. In seinem Woher
kommen wir, wer sind wir, wohin gehen wir sind verwandte dunkle Symbole er-
kennbar. Auch sind die zusammengekauerten Figuren auf den Bildern im Hintergrund
ähnlich mit Gauguins ganz am linken Bildrand hockender Gestalt. Auf jeden Fall wirft
Picassos Werk die gleichen existentiellen und unbeantworteten Fragen auf wie Gau-
guins Meisterwerk.
Pierre Puvis de Chavannes
Der arme Fischer
1881
Öl auf Leinwand
1520 x 1900 mm
Musée d'Orsay440
440 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 37.
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Von der Stimmung her ist das Bild näher verwandt mit Puvis de Chavannes Der arme
Fischer, ein traumartiges Bild, welches Picasso im Musée du Luxembourg sieht. Diese
Figuren könnte Picasso als Modell genommen haben und zeigt damit seine Überein-
stimmung  mit den symbolistischen Prinzipien der Vorstellung, die von dem Betrachter
fordern, dass dieser das Bild in seinem inneren Auge vervollständigt und ergänzt in
einem Dialog mit dem Kunstwerk.
Ein weiterer Berührungspunkt könnte van Goghs Lithografie Sorrow (Kummer) sein.
Beachtenswert ist die Diskontinuität im Stil: Während der Kopf des Mannes individu-
elle Züge trägt, sind die Züge der beiden Frauen generalisiert. Die Realität der Gestik
der beiden Liebenden, steht der archaischen Haltung der Mutter gegenüber. Die Bilder
im Hintergrund scheinen gröber, primitiver gemalt. So kommen drei Ebenen zutage,
die ihre eigene Identität und Bedeutung innerhalb des Ganzen haben und einzeln inter-
pretiert werden müssen. Dies ist das erste Mal, dass Picasso zwecks Strategie unter-
schiedliche Stile in einem Werk mischt. 
Die akademische Tradition fordert innere Übereinstimmung eines Gemäldes, auch um
die technische und konzeptionelle Fähigkeit des Künstlers zu belegen. Deshalb geht
Picasso ein gewisses Risiko ein, wenn Teile eines Werkes nicht in Übereinstimmung
zu liegen scheinen, da dies als Inkompetenz gesehen werden könnte. Picasso benutzt
dies aber als Ausdruck einer Konfrontation und als Überraschungseffekt. Dies wird er
in späteren Werken noch des öfteren anwenden.
Unbestreitbar ist die Gegenüberstellung der körperlichen Liebe mit der Mutterliebe.
Auf welche Weise die Figuren verbunden sind, ist des Betrachters Fantasie überlassen.
Die  Figuren  scheinen  traurig,  verlassen,  Misstrauen  liegt  in  der  Atmosphäre.  Der
Mutter Blick ist verschlossen und abweisend, die junge Frau scheint abwesend ihren
eigenen Gedanken nachzuhängen und der  junge Mann erscheint  als  Zweifler.  Eine
Frage nach dem Sinn des menschlichen Lebens?
Ich  versuche  dennoch einen  Interpretationsansatz:  Der  junge  Mann bei  Picasso  ist
Casagemas, der auf seine Mutter zeigt. Diese Frau, ohne Schuhe an den Füßen, muss
gerade eingetreten sein. Sie hat den langen Weg eines Jahres gemacht,  kommt mit
einem Kind auf den Armen und sie erinnert das Paar daran, dass ihrer augenblicklichen
Einsamkeit einst Regungen der Liebe vorangingen. Der Finger ist der Schlüssel zum
Werk, nicht nur ist  er in der geometrischen Mitte des Bildes,  nicht nur wegen des
Freudschen Hinweises,  sondern  weil  er  unweigerlich  an  den Finger  Adams in  der
Erschaffung  des  Menschen von  Michelangelo  erinnert.  Bei  Michelangelo  ist  der
Finger Adams mit dem seines Schöpfers verbunden. Indem der Finger Casagemas‘  bei
Picasso allein bleibt, verdeutlicht er seine Nichtigkeit. Möglicherweise ist Casagemas
ein Adam, der zwischen Eva und Maria vor dem Baum der Erkenntnis steht. In alten
Radierungen wird Eva häufig nackt dargestellt und Maria bekleidet mit einem Säug-
ling. Auf dem oberen der beiden im Hintergrund sich befindenden Bilder, könnte das
Paar tatsächlich Adam und Eva darstellen, die aus dem Paradies vertrieben sind und
nun völlig verzweifelt auf dem Boden kauern, das heißt dieses Bild im Hintergrund
zeigt ein späteres Stadium der desillusionierten Liebenden im Vordergrund. Auf dem
unteren Bild ist eine einsame nackte Frau zu sehen, die mit angezogenen Beinen auf
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dem Boden hockt und den Kopf zwischen die Knie vergräbt. Das Bild ist so gearbeitet,
dass man einen riesigen schwarzen Vogel über der weiblichen Figur erkennen kann,
das vertraute Symbol für  Unglück, wie es Picasso in weiteren Arbeiten der Blauen
Periode angewandt hat. Dies könnte bedeuten, dass das untere Bild die Schrecken einer
schuldhaften Liebe verkörpert, so wie das obere die Folgen dessen zeigt.
Picasso schafft zu diesem Bild zahlreiche Vorzeichnungen, die eine sich verändernde
Bildidee aufzeigen. Zunächst steht das nackte Paar vor einer Staffelei, der Mann trägt
die  Züge  Picassos,  die  Frau  erinnert  an Germaine,  ihnen gegenüber  steht  ein  alter
Mann. Auf dem vollendeten Bild trägt der junge Mann Casagemas Züge, des durch
Selbstmord umgekommenen Freundes.  Wahrscheinlich bildet die Vorlage für  Casa-
gemas das Porträt des toten Casagemas, sogar der Schatten an der Schläfe ist erkenn-
bar und erinnert an die  tödliche Schusswunde. Dem Liebespaar gegenüber steht nun
eine magere Frau, seine Mutter, fast schon als Elendsgestalt zu bezeichnen. Also zieht
erst die Figur Casagemas den Dialog mit der Mutter mit ein. Aus dem Selbstbildnis ist
eine Erinnerung an den Freund geworden, der der Liebe unglücklich verfiel und ihr
Opfer wurde, der Liebe, die das Bild symbolisch verkörpert. Zunächst ein liebendes
Paar, in ihrer reinen Liebe dargestellt, wird aus dem Werk eine hoffnungslose Anklage.
Die strenge Komposition erinnert nicht zufällig an ein Altarbild. Vielleicht ist einiges
von Schuldgefühlen in dem Bild zu spüren. Picasso mochte gespürt haben, dass er Ca-
sagemas  „dominiert,  ja  möglicherweise  zu  weit  getrieben  hatte,  sowohl  in  den
künstlerischen Ambitionen als auch in den Liebesaffären, zumal die Frau, für die sich
Casagemas das Leben nahm, kurz darauf die Geliebte Picassos wurde.“441
Wenn der junge Mann nicht Casagemas ist, also das Bild nicht auf konkrete Erfahrung
gründet, könnte Picassos Entscheidung, dem jungen Mann selbstmörderische Züge zu
verleihen, Picassos Ansicht über Leben und Tod verdeutlichen, nämlich dass der Tod
selbst  junge und starke Menschen verfolgt  und überwältigt.  Das  blasse  Baby sieht
ebenfalls eher aus, als ob es tot sei, als dass es schlafe.
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Studie zu La Vie                                                   Studie zu La Vie
Mann, zu Füßen einer Frau kniend                         Die Überraschung
Barcelona, 1903                                                    Barcelona, 1903
Schwarze Kreide auf Papier                                 Zeichenstift auf Papier
230 x 180 mm                                                       230 x 178 mm
Museu Picasso, Barcelona442                                 Museu Picasso, Barcelona443
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Studie zu La Vie                                                   Studie zu La Vie
441 McCully, Marilyn: Picasso und Casagemas, Eine Frage von Leben und Tod, in: Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): 
     Der junge Picasso, Bern 1984, S. 175.
442 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 332.
443 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 332. 
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Die Versöhnung                                                      Mann, eine Frau schlagend
Barcelona, 1903                                                    Barcelona, 1903
Zeichenstift auf Papier                                         Blaustift auf Papier
230 x 178 mm                                                       230 x 182 mm
Museu Picasso, Barcelona444                                Museu Picasso, Barcelona445
Im Frühjahr 1903 entstehen einige Zeichnungen, in denen die Reaktion eines Mannes
auf die Schwangerschaft einer Frau gezeigt werden. Auf dem ersten Blatt bittet der
Mann die Frau auf Knien liegend um Vergebung, auf dem zweiten hebt er die Arme
zum Himmel und scheint alle Verantwortung von sich weisen zu wollen, während die
Frau ihren Kopf an seine Brust schmiegt, auf dem dritten Bild zeigt der Mann ankla-
gend? auf den gewölbten Leib und auf dem vierten schlägt er sie. Die Frage stellt sich,
ob Picasso sich in einer ähnlichen Situation befindet, da er doch die meisten seiner
Themen in  seinem Alltagsleben findet.
Der bärtige Mann auf den Zeichnungen steht für einen allgemeinen Typus des „armen
Genies“; in dieser Rolle sieht sich Picasso sicherlich. In der Folge dieser Serie entsteht
eine weitere mit sich umarmenden Paaren, die sich innig umschlungen halten. 
444 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 332. 
445 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 284. 
-251-
Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso
Die Umarmung                                                           Studie zu La Vie
Barcelona, 1903                                                         Barcelona,1903
Pastell auf Papier                                                       Bleistift auf Papier
980 x 570 mm                                                            145 x 95 mm
Zervos I, 161                                                              Cirlot 269
Musée de l'Orangerie, Paris446                                    Museu Picasso, Barcelona447
Auf dem Pastell Die Umarmung ist die Frau schwanger und weint in den Armen des
verzweifelten Mannes. Im Hintergrund steht ein Bett und der Mann, der den Kopf an
die Schulter der Frau legt, drängt seinen Unterkörper zärtlich gegen den Bauch der
Frau. Eine Zärtlichkeit, die für die Bilder der Blauen Periode selten ist.
In dem Bild  La Vie gibt es keinen Hinweis darauf, dass die traurige junge Frau die
Mutter des Kindes ist. Das bedeutet, man kann nicht sagen, dass ein ungewolltes Kind
der Grund der  Traurigkeit  und Verzweiflung bildet,  oder  dass es ein Hinweis  sein
könnte auf die Unvereinbarkeit zwischen sexueller Liebe und Elternschaft.
Auf einer weiteren Vorstudie zu La Vie ist an die Stelle der Mutter ein älterer Maler
mit Palette als Vaterfigur gestellt. Der jüngere Mann ist wahrscheinlich ein Selbstpor-
trät Picassos. Da die Röntgenuntersuchungen des Gemäldes ergeben haben, dass unter
der Person Casagemas ursprünglich ein Selbstporträt Picassos war, könnte La Vie au-
tobiographisch  zu  deuten  sein  als  Ödipus-Komplex  auf  Picassos  malenden  Vater
bezogen. Wie dem auch sei, durch das Übermalen sind alle Spuren durch das Gemälde
selbst  verwischt.  Aber die unterschiedlichsten Figurenkombinationen bezeugen,  wie
angestrengt Picasso sich bemüht, eine allgemein gültige Aussage zu finden, die dem
anspruchsvollen Bildtitel gerecht wird.
446 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 333. 
447 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 340. 
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Das Gotische, in Form von überlängten und schmalen Figuren bis hin zu den Bögen,
weicht  auf  diesen  Zeichnungen dem Romanischen.  Die  Figuren  wirken wesentlich
massiver und erscheinen skulpturaler.
Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso
Frau von Figuren umgeben                                         Himmlische Vision
Barcelona, 1903                                                          Barcelona,1903
Tusche auf Papier                                                       Bleistift auf Papier
335 x 230 mm                                                             320 x 220 mm
Zervos XXII, 5                                                            Zervos XXII, 6
Musée Picasso, Paris448                                               Musée Picasso, Paris449
Traditionelle Tarotkarten aus Marseille
Die Welt450                                    Die Päpstin451
448 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 339. 
449 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 339. 
450 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 282. 
451 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 282. 
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Die Aussage des Bildes beruht auf seinem geheimnisvollen Charakter, der respektiert
werden will. John Richardson beschreibt ausführlich die Nähe dieses Werkes mit dem
Geheimnisvollen  der  Tarotkarten.  In  Paris  lebt  Picasso  mehrere  Wochen  mit  Max
Jacob zusammen, der ihm die Grundbegriffe der Tarotkarten, der Astrologie und der
Chiromantie erläutert. Wahrscheinlich bringt Picasso ein Tarotspiel aus Paris mit nach
Barcelona.  Die  geheimnisvollen  Zeichnungen eines  gekreuzigten  Christus,  der  von
sich umschlungenen Paaren umgeben ist, und die wie eine Priesterin thronende Frau in
einem Mandala gehen auf die Tarotkarten zurück. Die Karte Die Welt zeigt meistens
eine mehr oder weniger bekleidete Frau, die von den vier Evangelisten umgeben ist,
ähnlich wie auf Picassos Zeichnung. Dies zeigt, wie Picasso unterschiedlichste Mög-
lichkeiten untersucht, die Dramatik und das Geheimnisvolle in seinen Werken zu stei-
gern.452
Pablo Picasso                                                          Traditionelle Tarotkarten aus Marseille          
Vorstudie zu La Vie                                               Der Magier453                     Die Liebenden454  
Barcelona, 1903                                                     
Feder auf Papier                                                   
157 x 110 mm                                                      
Zervos VI, 534                                                         
Musée Picasso, Paris455                                              
Eine weitere Studie zeigt den Mann, wie er mit der rechten Hand nach oben deutet und
mit der linken nach unten. Da diese Geste mit der rechten Hand auf dem endgültigen
Bild nicht mehr vorhanden ist, wird sie häufig übersehen. Richardson deutet sie als ei-
ne Geste aus den Tarotkarten. In der okkulten Ikonographie der Tarotkarten symboli-
siert diese Geste „das berühmteste in der Tabula smaragdina der dem legendären Her-
mes  Trismegistos  zugeschriebenen  „Smaragddinischen  Tafel“  enthaltene  mystische
Axiom: Alles, was unten ist,  ist  auch oben, da alle Dinge aus der gleichen Wurzel
452 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 282. 
453 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 286. 
454 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 287. 
455 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 340. 
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entsprungen  sind.  Während  die  erhobene  Rechte  die  Kraft  von  oben  symbolisiert,
versinnbildlicht die nach unten weisende Linke den Übergang dieser Kraft auf eine
tiefere Ebene.“456 Diese Geste wird mit der ersten Tarotkarte, dem Magier, verbunden,
der Kraft, Geschicklichkeit, Originalität, aber auch List und Betrug versinnbildlicht.
Guillaume  Apollinaire  spricht  kurze  Zeit  später  Picasso  in  einem  Gedicht  als
„Harlequin Trismégiste“ an und dies ist kein Zufall, da Picasso in  La Vie die Bilder
legt und sieht, was ihnen bevorsteht. 
Andererseits könnte die nach oben gestreckte,  rechte Hand einfach in den Himmel
zeigen, um an den toten Casagemas zu erinnern.
Diese nach oben gestreckte Hand muss auf dem Gemälde verschwinden, da sie nicht in
die Gesamtkomposition passt, ist aber bei einem Interpretationsversuch heranzuziehen.
Die Mutter mit dem Kind, die den älteren Mann auf der rechten Seite schließlich er-
setzt, könnte in diesem Sinne als weitere Karte gedeutet werden, nämlich als Die Lie-
benden. Wie auf Picassos Bild finden sich auf der Tarotkarte meistens drei Personen
zusammen: Adam und Eva, meist nackt, mit einem Engel und einem Amor. Nach Ta-
rotdeutung muss Adam zwischen dem Engel und Eva wählen, also zwischen himm-
lischer und irdischer Liebe. Zusätzlich weist die Karte aber auch Zeichen der Frus-
tration auf, sie verweist auf die Vertreibung Adams und Evas aus dem Paradies. Dieses
Motiv findet sich im Hintergrund von La Vie auf dem Gemälde auf der Staffelei.
Pablo Picasso                                                               Das Lebensrad
Sitzende Frau mit einer weiblichen                             Ende des 15. Jahrhunderts
und einer männlichen Figur                                         Holzschnitt457
Barcelona, 1903                                                       
Tusche und Farbstifte auf Papier                                  
220 x 165 mm                                                    
Zervos XXII, 7                                                       
Musée Picasso, Paris458                                      
456 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 286. 
457 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso  Todesthemen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle    
      Bielefeld 1984, Bielefeld 1984, S. 132.
458 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 339. 
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Die Gegenwart eines Babys, eines jungen Paares sowie einer älteren Frau könnte ein
Verweis auf das alte Thema der drei Lebensalter sein. Dies würde mit dem Titel über-
einstimmen, der wahrscheinlich von Picasso selbst stammt, oder zumindest von ihm
gebilligt ist, da er schon wenige Wochen nach Vollendung des Bildes auftaucht.
Im Vorfeld von La Vie gibt es einige Zeichnungen, die eine madonnenhaft thronende
Frau im Zentrum des Bildes zeigen, die von schwebenden Figuren umgeben ist. Das
Zentrum bedeutet das innerste Prinzip des Lebens. Während außen sich alles dreht,
bleibt der Mittelpunkt unbewegt. Die linke Seite steigt emphatisch nach oben, während
auf der rechten Seite das Alter und die Not in Hinfälligkeit zum Ende sinken. Picasso
formt eine Kreisfigur des Lebenszyklus, beginnend links unten, getrieben von Eros,
höher steigend mit sehenden Streben, rechts oben gebeugt und unten dem Tode verfal-
len. Dieses Modell eines Lebensrades lässt sich bis ins Mittelalter zurückverfolgen. Bei
dem abgebildeten mittelalterlichen Holzschnitt geht der Künstler detaillierter vor. Satt
vier Zyklen zeigt er sieben: vom infans in der Wiege, zum puer mit dem Spielzeug, der
adolescens bei der Falkenjagd, den Höhepunkt des Lebens erreichend mit iuvenis im
Turnier, absteigend mit dem vir beim Handeln, der gebeugte senex bis zum decrepitus
usque ad mortem, das Bild des Toten im offenen Sarg. Im Zentrum befindet sich eine
Figur, berühmt durch Leonardo Da Vincis Kosmos-Menschen. Der Sinnspruch um die
Nabe des Rades stellt das Leben als Gleichung von Lebensrad und Glücksgöttin dar im
Zeichen des Schicksals: Rota vitae quae fortuna vocatur.
In Picassos Zeichnung erscheint die zentrale Figur als femme fatale einer Muttergott-
heit. Picasso verändert einige Elemente, wichtig aber ist, dass der Zusammenhang ge-
wahrt bleibt: die Gültigkeit eines zyklischen Lebensbegriffes. Der Tod ist nicht das
Ende, sondern Schlusspunkt eines Kreises, der gleich wieder von neuem beginnt. Diese
mittelalterliche Vorstellung ist in der Malerei bis zur Zeit Picasso durchaus üblich, im
Symbolismus sogar besonders beliebt.
Pierre Puvis de Chavannes
Die Familie des Fischers
1887
Öl auf Leinwand
Art Institute, Chicago459
459 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 150.
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Ein schönes Beispiel dafür findet sich in dem oben schon gezeigten Gemälde Pierre
Puvis de Chavannes' Die Fischerfamilie. Ein spielendes Baby, das die Mutter beauf-
sichtigt, der die Familie versorgende und schützende Vater. und mit dem alten Mann,
der sterbend die Hände über der Brust kreuzt und im verfallenen Boot des Lebens ruht,
schließt  sich der  Lebenskreis.  Chavannes  beginnt  mit  dem Zyklus links  unten  und
beendet ihn rechts unten. Er überträgt das grafische Muster in eine scheinbar zufällige
Szene einer Fischerfamilie am Meer. Auch hier ist die besondere Betonung auf den
Zyklus gelegt in dem Kind, welches sich dem sterbenden Greis zuwendet und somit
Anfang und Ende verknüpft  und Leben und Tod in einer  sinnvollen Vereinbarung
versöhnt.
Wenn man Picassos Bild La Vie auf diese Weise interpretieren möchte, kommt man zu
folgendem Ergebnis:  Liebe  und Tod bleiben das  zentrale  Motiv,  aber  ein  weiteres
kommt hinzu, das der Mutterschaft. Das junge Paar bezeichnet den Aufgang des Le-
bens, verharrt in Bewegungslosigkeit. Sie sind nackt und stehen somit noch im Zeichen
des Eros. Das Ungeborene im Schoß der jungen Frau steht für den Beginn des Lebens.
Gegenüber beiden steht eine Mutter,  die sorgenvoll über ihr Kind wacht.  Sie wirkt
madonnenhaft, der Typus der femme fatale der Vorstudien ist gewichen. Sie ist uner-
bittlich und eine moralische Instanz. Der junge Mann fordert mit seiner Geste seine
Geliebte auf, ihren weiteren Lebenslauf als Mutter zu betrachten. Zwischen den Perso-
nen auf den Gemälden im Hintergrund ist zu erkennen, was im Anschluss folgt: Das
Vergehen und der Tod. 
Wie Chavannes fasst Picasso das Thema szenisch auf, allerdings vermeidet er den Ein-
druck des Alltäglichen. Er versetzt das Thema in ein Künstleratelier und verteilt es auf
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verschiedene Ebenen der Realität.  Picasso malt eine gestellte Gruppe, die nicht aus
einer praktischen Handlung entwächst, sondern nur aus dem Sinnzusammenhang er-
fasst werden kann. Auch Picassos Bild ist eine Allegorie, nur ist sie nicht so leicht
auszumachen wie bei Chavannes. Er stellt das Lebensrad nicht so unmissverständlich
dar, erst allmählich kristallisiert sich die Abfolge heraus: Vom Kind zum jungen Paar,
wieder zurück zur Mutter, dann das alternde Paar auf dem oberen Bild, und schließlich
die sterbende Frau auf dem unteren Bild im Hintergrund. Aber auch Picasso hält sich
an das zyklische Muster, welches Anfang und Ende verbindet. Die kauernde Frau auf
dem unteren Bild kehrt in ihrer embryonalen Haltung in den Mutterschoß der Erde
zurück.  „Dem ersten  Eindruck entgegen,  ist  die  Melancholie  dieser  Bildidee  nicht
bodenlos, verliert sich der Blick nicht in den Schatten des Todes, sondern findet aus
ihnen zurück zum Glauben an das Leben, zum Glauben an einen Sinn, der den Tod mit
dem Leben verbindet.“460
Schule El Greco
Johannes der Täufer und der Heilige Franziskus
Öl auf Leinwand
Slg. Cambó, Barcelona461
Das Bemühen Picassos, ein großes und bedeutendes Werk zu schaffen ist  nicht zu
übersehen.  In  seinem seit  Wissenschaft  und Barmherzigkeit und  Letzte  Augen-
blicke größten Format soll der Aufbau einer kunstgeschichtlichen Tradition folgen.
Picasso reflektiert in dem Werk über Leben und Kunst und Tod. Dieses Thema stand
des öfteren Pate bei Munch, Courbet, Manet und Gauguin. Auch hier können Werke El
Grecos zum Vergleich herangezogen werden, besonders im Bereich der Gestik und des
Kompositionsaufbaues. In der Zeitschrift „Pel & Ploma“ wird 1903 die Kopie eines
Bildes El Grecos veröffentlicht, das eine starke Ähnlichkeit mit La Vie aufweist. Die
für El Greco typische Darstellung des  Johannes des Täufers, eines langen, hageren
Mannes ist  Casagemas ähnlich. Die Geste des Zeigefingers übernimmt Picasso eben-
falls. Johannes der Täufer zeigt auf das Lamm Gottes, und ist somit ikonographisch
460 Langner, Johannes: Der Sturz des Ikarus, in: Wiesner, Ulrich (Hrsg.): Picasso, Todesthemen, Bielefeld 1984,  
      S. 135.
461 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 175.
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zu deuten, für die Geste bei Picasso habe ich weitere Möglichkeiten aufgezeigt. Bei
den Vorarbeiten steht ja anstelle Casagemas Mutter ein Mann, ebenso wie in der Kom-
position des El Greco. 
Bei vielen Arbeiten Picassos dieser Zeit ist eine deutliche Streckung der Gliedmaßen
unter der Kleidung zu erkennen, die sofort an El Greco denken lässt. Aber die Hüllen
selbst erhalten plötzlich etwas Sakrales, das sich auf die überaus weltlichen, darunter
steckenden Figuren überträgt. Teilweise erinnern die umhüllten Gestalten an Schau-
spieler, die eine Tragödie aufführen, und tatsächlich ist eine Ähnlichkeit zu Gestalten
der antiken Tragödie nicht von der Hand zu weisen. Das Mystische bei einigen Figuren
entsteht durch deren Demut. Dies wird besonders augenfällig  bei  Picassos Darstel-
lungen von Mutter und Kind, wobei beide Personen immer durchaus real verbleiben
und nicht göttlich wirken. Sie sind einfach und klar Mutter und Kind.
Gustave Courbet
Das Atelier des Malers
A real allegory summarizing seven years of my Artistic Life
1855
Öl auf Leinwand
3610 x 5980 mm
Musée d'Orsay, Paris462
Auf  der  Vorzeichnung  Studie  zu  La  Vie (siehe  oben)  ist  eine  gewisse  Nähe  zu
Gustave Courbets Bild Das Atelier des Malers zu erkennen, welches dieser 1855 als
Hauptwerk in der Exposition Universelle ausgeführt hat. Sicherlich ist Courbets Bild
keine  wahrheitsgemäße  Beschreibung  seiner  Atelierarbeit,  aber  man  kann  es  als
Zusammenfassung einer sieben Jahre lang währenden Tätigkeit sehen, wie der Unter-
titel des Bildes provozierend ausdrückt. Auf dem Bild sind Förderer und Freunde zu
sehen, sowie eine große Anzahl von Bildern unterschiedlichster Genres, die Courbet
462 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 984.
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nicht ohne Stolz präsentiert. Courbet verteilt etliche Figuren in seinem riesigen Studio,
in welchem er als Mittelpunkt fungiert und erzählt in traditioneller Weise aus seinem
Leben als Maler.  Picasso hingegen vermeidet alle Beziehungspunkte, die das Werk
stimmig und schlüssig machten.  So könnte  es  als  Kritik  an Courbets  realistischem
Bildverständnis verstanden werden.
Picasso zeigt hier „die erste metaphysische Manifestation des Atelierthemas, das in
seinem Werk  immer  wieder  in  den  Vordergrund  tritt:  Das  Atelier  erscheint  als
„Theatrum Mundi“, als Arena, in der sich Kunst und Leben unauflöslich miteinander
verquicken. Wir brauchen dem Künstler nur bei der Arbeit an La Vie zuzusehen, wie
er vor dem bizarren Trompe-l'oeil-Dekor sein Selbstporträt durch das Bildnis Casage-
mas ersetzt, um die Ursprünge dieses Themas zu erkennen. In seinem letzten Lebens-
jahrzehnt sollte Picasso dann die Geister bannen und im Atelier, diesem Mikrokosmos
seines Universums, die Erinnerungen und Bilder eines ganzen Lebens auferwecken.“463
La Vie stellt einen Abschied an die bisherige Malweise dar und damit einen Abschied
an die Traditionen. Das Werk, welches Picassos Atelier darstellt, umkreist Fragen nach
Sinn des Lebens und seiner Kunst.
Zusätzlich  ist  noch einmal  erwähnenswert,  dass  dieses  Bild  über  das  Werk  Letzte
Augenblicke gemalt ist, das Picasso zu der Zeit schafft, als er noch mit Casagemas
Pläne  schmiedet.  Dessen  Motiv,  der  Tod,  wird  mit  dem neuen  Werk  Das  Leben
übermalt. Sicherlich ist die Armut und das fehlende Geld für so eine große Leinwand
nicht  der  alleinige  Grund,  dieses  ältere  Werk  zu  übermalen.  Vielleicht  ist  es  ein
symbolischer Akt: Eine Sterbeszene wird abgelöst durch ein Thema der Wiedergeburt
und Erlösung. Picasso setzt das Bild des Selbstmörders Casagemas an seine ursprüng-
lich eigene Postion.  Damit  bringt  sich Picasso in  der  Figur des  Freundes  selbst  in
Erinnerung. Das Beschwören der Geister ist eine treibende Kraft in Picassos späteren
Arbeiten, aber findet hier einen ersten Niederschlag.
Pablo Picasso                                                                    Paul Gauguin
Kopf eines Picadors mit gebrochener Nase                      Selbstporträt mit geknickter Nase
Tete de picador au nez cassé                                             1889
Barcelona, 1903                                                                Öl auf Holz
Bronze, 185 x 130 x 110 mm                                            792 x 513 mm
Spies 3                                                                               National Gallery of Art, Washington464
Sammlung Marina Picasso465                   
  
463 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 287. 
464 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 81.
465 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 19.
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Pablo Picasso                                                      Auguste Rodin
Entwurf zu Kopf eines Picadors                         Der Mann mit der gebrochenen Nase
Barcelona, 1903                                                  1864
Schwarze Kreide                                                      Bronze
145 x 140 mm                                                           26 x 18 x 23 cm
Zervos VI, 597466                                                 Musée Rodin, Paris467
                   
466 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 360. 
467 Jarassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 32.
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Diese  Bronze,  nach  einem Gipsmodell  gefertigt,  ist  eine  der  frühesten  plastischen
Arbeiten  Picassos  und  könnte  als  Reminiszenz an  Gauguin  verstanden  werden.
Gauguins  Selbstporträt mit geknickter Nase und David de  Monfreids Holzschnitt
Gauguin  mit  gebrochener  Nase sind  Picasso  bekannt.  Die  gebrochene  Nase  ist
unregelmäßig dargestellt und Picasso hebt sie dadurch hervor, dies wiederum führt zu
einer Asymmetrie des Gesichtes: Die linke Schläfenpartie ist kleiner dargestellt als die
rechte. Die Oberfläche weist eine starke, reliefartige Unruhe auf, die auf Rodin zurück-
geht. Auch der pathetische Ausdruck weist auf Rodin.
In dieser frühen Phase Picassos Laufbahn sucht er physische Abweichungen, die er
gehäuft darstellt.  Dadurch führt er neue Strukturen in seine Arbeit ein. Gleichzeitig
stellt er sich in die spanische Tradition, schon Velázquez stellt verwachsene Zwerge
dar, ebenso Riberas  Klumpfuß und auch Goya. Später wird sich Picasso von diesen
natürlichen Missbildungen entfernen und seine Deformationen erarbeiten, die ihn um
ihrer selbst willen interessieren.
Die folgenden beiden Zeichnungen belegen, dass Picasso sich schon in Paris für die
Arbeiten Auguste Rodins interessiert.
Auguste Rodin                                                      Pablo Picasso                                                   
Der Schmerz                                                         Schmerzerfülltes Frauengesicht im Profil       
um 1882468                                                            Paris, 1902                                                                    
                                                                              Schwarze Kreide
                                                                              312 x 243 mm
                                                                              Cirlot 918
                                                                              Museu Picasso, Barcelona469
468 Jarassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 96.
469 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 16.
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Pablo Picasso                                                   Auguste Rodin
Nackte Frau (Rückenansicht)                          Die einstmals schöne Helmschmiedin
1902470                                                             1885-85
                                                                         Gips
                                                                         50,6 x 30 x 25,8 cm
                                                                         Musée Rodin, Paris471
Pablo Picasso                                                                   Auguste Rodin
Blinder Sänger                                                                 Der Schrei
Chanteur aveugle                                                             1898
Barcelona, 1903                                                               Bronze 
Bronze, 130 x 70 x 80 mm                                               25,6 cm
Spies 2472                                                                          Musée Rodin, Paris473
470 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 16.
471 Jarassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 96.
472 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 17.
473 Vatsella, Katerina/ Pfeiffer, Andreas (Hrsg.): Rodin und die Skulptur im Paris der Jahrhundertwende, Katalog 
     zur gleichnamigen Ausstellung in Bremen und Heilbronn 2000, Bremen 2000, S. 151.
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Diese Arbeit ist eine Gesichtsmaske wie Kopf eines Picadors mit gebrochener Nase,
die 1903 in Barcelona geschaffen wird, auch diese Arbeit besitzt deformierte Gesichts-
züge. Beide Arbeiten beschränken sich auf zwei Blickwinkel: auf das Profil und die en
face Ansicht. Ganz offensichtlich gehen beide Skulpturen auf die Beschäftigung mit
Rodin zurück. Picasso kennt Rodins Werk gut, 1900 besucht er auf der Weltausstel-
lung den Rodin-Pavillon. Rodin ist der berühmteste Bildhauer seiner Zeit und liefert
somit reichlich Stoff, entweder in Zustimmung oder in Ablehnung begriffen. Rodins
Beschäftigung mit  dem Tod,  der Krankheit,  dem Lädierten greift  Picasso in vielen
Arbeiten der Blauen Periode auf.
Der Gegensatz zwischen Hohlform und Masse ist bei dem Blinden Sänger expressiv
betont. Die Augenhöhlen und der offene Mund bestehen aus formgleichen Zeichen und
scheinen sich aufeinander zu beziehen. Dieser Ausdruck des Pathos geht ohne Zweifel
auf Rodins Arbeiten L'Enfant Prodigue und La Douleur zurück. Auch später taucht
dieser offene Mund, besonders in den dreißiger Jahren, wieder auf. Er ist eine Identifi-
kation des Künstlers mit dem blinden Minotaurus.
Pablo Picasso                       Doppelspalte der                         Auguste Rodin
Jules Dalou, nach Rodin      Zeitschrift „El Liberal“               Büste des Bildhauers Jules Dalou            
Barcelona, 1903                   vom 10. August 1903                  1882
Kohle auf Papier                  von Picasso illustriert474               Bronze 
338 x 231 mm475                                                                        52 x 45,2 x 22 cm
                                                                                                  Musée Rodin, Paris476
474 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 350. 
475 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 350. 
476 Jarassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 35.
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Es gibt sogar ein Dokument für Picassos Beschäftigung mit Rodin aus dem Jahre 1903.
Carles Junyer-Vidal veröffentlicht am 10. August 1903 in der Zeitschrift „El Liberal“
einen Artikel über ein Buch von  Rodriguez Codalás. Drei Illustration zeigen Werke
von Rodin, Carrière und Puvis de Chavannes, für die Picasso die Reproduktionsvor-
lagen fertigt. Die Vorlage für die Arbeit Rodins Büste des Bildhauers Jules Dalou ist
von Picasso signiert und befindet sich im Picasso Museum in Paris. In diesem Artikel
betont Junyer die Bedeutung Rodins.
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Pablo Picasso                                                                                    Francisco de Goya y Lucientes
Die Familie Soler                                                                              Familie Karls IV. (Ausschnitt)
Barcelona, Sommer 1903                                                                  1800-01
Öl auf Leinwand                                                                               2800 x 3360 mm
1500 x 2000 mm                                                                               Museo del Prado, Madrid477
Zervos I, 203
Musée d'art moderne et d'art contemporain, Lüttich478
Anonym                                                               Eduardo Manet 
Die Familie Soler                                                Frühstück im Freien  
1903                                                                     1863
Silbergelantineabzug                                           Öl auf Leinwand
120 x 160 mm                                                      2140 x 2700 mm
Privatsammlung479                                               Musée d'Orsay, Paris480
477 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2143.
478 Mössinger, Ingrid/ Ritter, Beate/ Drechsel, Kerstin (Hrsg.): Picasso et les femmes, Bonn 2002, S. 25.
479 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 34.
480 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3108.
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Die Suche nach der Auseinandersetzung mit der spanischen Tradition wird an Picassos
Bildern der Familie Soler aus dem Jahre 1903 deutlich, wo er die Möglichkeiten der
Blauen Periode an Goya überprüft, den er sehr bewundert.
In dem großen Familienporträt der  Familie Soler aus dem Jahre 1903 setzt Picasso
eine simple Studiofotografie in ein monumentales Bild um. Auf dem Foto sitzt die
Familie vor einem einfarbigen Hintergrund, der mit dem durch das Fenster eindring-
enden grellen Licht, den Personen jegliche Tiefe und Ausdruck nimmt, die Gesichter
scheinen  wie  Masken  zu  starren.  Möglicherweise  hat  die  ländliche  Dekoration  im
Studio Picasso veranlasst, sein Gemälde ins Freie zu verlegen, obwohl es eigentlich ein
Familienporträt im häuslichen Rahmen werden soll. 
Lange vor seinen Paraphrasen hat Picasso Manets Gemälde Frühstück im Freien vor
Augen. Dieses Bild erinnert an eine Kulisse im Wald. Soler erhält die Haltung mit den
ausgestreckten Beinen und die rote Krawatte des Malergesellen bei  Manet.  Picasso
tauscht die Positionen der Kinder auf dem Foto aus, damit, genau wie bei Manet die
hockende Badende, der kleine Junge den höchsten Punkt im streng traditionellen, pyra-
midalen Aufbau erhält. Den Hund versetzt Picasso an den Bildrand, um den Platz für
ein  Stillleben  zu  schaffen,  wie  es  auch  bei  Manet  zu  finden  ist.  Das  hell-weiße
Sonntagskleid des Mädchens, bei Manet das Kleid des Modells, wird bei Picasso zum
Tischtuch.  Das  Tischtuch  ist  teilweise  unbearbeitet  und  lässt  die  weiße  Leinwand
durchscheinen, als ob Picasso dem Schneider Soler ein Zeichen setzen wollte.
Obwohl die Komposition pyramidal aufgebaut ist,  verbleiben die Personen in einer
Ebene, ebenso wie auf dem Foto. Nur in der Höhe variieren die Figuren, was zusam-
men mit dem sparsamen Farbauftrag antiperspektivisch wirkt. Der blaue Hintergrund
lässt die Figuren wie ausgeschnitten erscheinen.
Picasso nutzt einige genaue Ähnlichkeiten der Fotografie und seinem Bild, andererseits
bedient  er  sich  antiillusionistischer  Maltechniken  wie  der  grobe  Pinselstrich,  die
nackten  Leinwandstellen  und  die  wie  ausgeschnitten  wirkenden  Motive.  Das  Ziel,
welches Manet vor Augen hat, ist, dass trotz Parodie und spielerischer Leichtigkeit ein
Werk hohen Ansprüchen genügen kann;  so  ist  der  Bezug zu  Giorgone/Tizian  und
Raphael gegeben und Manet möchte beweisen, dass er mit den modernen Mitteln der
Vereinfachung ein zeitgenössisches Meisterwerk zu schaffen in der Lage ist. 
Genau dies ist auf Picasso bei diesem Bild zu übertragen. Picasso arbeitet nach einem
Foto, aber mit vereinfachten Mitteln der Malerei. „So spiegelt dieses vorgeblich doch
so „einfache“ Bild in Wahrheit die Komplexität gegensätzlicher Bezüge wider: photo-
grafischer Verismus, eine hohe Bildkultur – die Renaissance in der Interpretation von
Manet - Bildsprache und farbliche Modernität einer „blauen“ Malerei.“481
481 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München Paris London 1997, S. 35.
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Pablo Picasso                                                                   Henri de Toulouse-Lautrec
Der Absinthtrinker (Bildnis Angel Fernández de Soto)  Monsieur Boileau  
Barcelona, 1903                                                               1893482
Öl auf Leinwand                                                                          
697 x 552 mm                                                                          
Zervos I, 201
Sammlung Stralem, New York483
Picasso malt seinen Freund Angel de Soto, der ein Lebemann ist und sich trotz be-
scheidenem Einkommen gerne wie ein Dandy kleidet. Angel de Soto malt und teilt
zweimal sein Atelier mit Picasso, nimmt aber die Malerei nicht sehr ernst, er ist mehr
an der Gesellschaft der Künstler interessiert. In diesem Porträt gelingt Picasso, die ju-
gendliche Unbekümmertheit,  als  auch dessen Zuversicht in das Bild zu übertragen.
Angel de Soto sitzt an einem Caféhaustisch und blickt etwas herablassend auf den Be-
trachter, die schweren Augenlider und der leicht spöttisch verzogene Mund sind In-
begriff  des jungen Bohemien. Picasso gelingt unvergleichlich viel besser,  den Cha-
rakter dieses Freundes einzufangen als bei dem Familienporträt Solers.
Pablo Picasso                                              
Frau im Café                                               
1900/01
Carnet 99                                      
Kohle
110 x 175 mm
Nicht bei Zervos
Musée Picasso, Paris484
482 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5138.
483 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 352. 
484 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 205.
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Das Motiv der einsamen Frau im Café findet sich in der gesamten blauen Periode. In
etlichen  Variationen  nähert  sich  Picasso  diesem Sujet,  manchmal  mit  Absinthglas,
manchmal in Begleitung, die aber Einsamkeit und Melancholie nicht verringert, son-
dern eher verstärkt. Zusammen ist die Uneinigkeit der Paare beinahe greifbar und lässt
so die doppelte Vereinsamung und Verlassenheit erkennen. Oft werden die Dargestell-
ten mit  verschränkten  Armen  wiedergegeben,  um die  Verschlossenheit  zu verdeut-
lichen. 
Pablo Picasso                                                          Edgar Degas
Paar in einem Café                                                  Absinth
Barcelona, 1903                                                      1876
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
815 x 655 mm                                                          906 x 663 mm
Zervos I, 167                                                            Musée de Louvre, Paris485
Nationalgalerie, Oslo486
485 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1223.
486 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 343. 
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Ein weiteres Bild Picassos zeigt ein Paar an einem Tisch mit Absinthglas. Das junge
Paar  verdeutlicht, in welchem Zustand der Hinfälligkeit sich die Begeisterung ihrer
Liebe befindet. Damit greift Picasso sowohl das Thema von La Vie auf, aber auch das
der Schlafenden Trinkerin. Auch Degas präsentiert ein Paar in einem Café vor einem
Absinthglas, das scheinbar Beziehungsprobleme hat. Allerdings zeigt Picasso nur die
allgemeine Situation der am Tisch sitzenden Frau, während die Frau bei Degas einen
viel apathischeren Eindruck hinterlässt. Picasso malt und zeichnet keine Milieustudien,
sondern er will die Einsamkeit zeigen. Dieser Zug ist Edward Munch näher als den
Malern am Montmartre.
Pablo Picasso                                          
Arme Leute am Meeresstrand                 
Barcelona, 1903                                             
Öl auf Holz
1054 x 690 mm
Zervos, I 208
National Gallery of Art, Washington487
487 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 336. 
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Jean-Francoise Millet
Beim Angelusläuten
1857-1859
Öl auf Leinwand
555 x 660 mm
Musée du Louvre, Paris488
Bei seiner Rückkehr nach Barcelona greift Picasso das Thema Mutter und Kind am
Meer wieder auf,  diesmal aber düsterer und dramatischer.  Bei diesem Werk ist der
Säugling ein etwa zehnjähriger Junge und der Vater ist mit einbezogen. Unwillkürlich
fragt man sich, was diese Leute an den einsamen Meeresstrand verschlagen hat, und
die einzige Möglichkeit, welche plausibel erscheint, ist ein Unglück. In den USA ist
der Titel des Bildes  The  Tragedy. Allerdings deutet nichts auf ein solches Unglück
hin, man ist seiner Fantasie überlassen.
In  der  Literatur  findet  man  den  Vergleich  mit  Millets  Angélus in  den  gleichen,
gebeugten Haltungen der Personen, die von religiöser Sammlung künden. Man könnte
auch den Ausdruck den Symbolisten unter den Nabis nahe legen. Maurice Denis und
Puvis de Chavannes arbeiten in Paris zur gleichen Zeit mit völlig anderen Mitteln, aber
mit  den gleichen allegorischen Elementen.  Später  entfernt  sich Picasso  von diesen
Symbolisten, wenn er den dramatischen Ausdruck der Gestalten verstärkt.
488 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3402.
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Pablo Picasso                                                                Pablo Picasso
Das Mahl des blinden Mannes                                     Der Asket
Barcelona, Herbst 1903                                                Barcelona, Herbst 1903
Öl auf Leinwand                                                          Öl auf Leinwand        
953 x 946 mm                                                              1300 x 970 mm
Zervos I, 168                                                                Zervos I, 187
Metropolitan Museum of Art, New York489                Barnes Foundation, Merion, Pennsylvania490  
Pablo Picasso                                                      Luis de Morales                                                
Der alte Gitarrenspieler                                      Pietà                                                     
Barcelona, 1903                                                 1560-70
Öl auf Holz                                                         Öl auf Holz
1223 x 825 mm                                                   1260 x 980 mm
Zervos I, 202                                                       Real Academia de Bellas Artes 
The Art Institute of Chicago491                           de San Fernando, Madrid492
489 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 106.
490 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 107.
491 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 358. 
492 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 107.
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Edouard Manet                                                        Jean-Baptiste-Camille Corot
Der spanische Sänger                                              Frau mit Mandoline
1860                                                                        1826/28493
Öl auf Leinwand
1460 x 1140 mm
The Metropolitan Museum of Art, New York494
493 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 924.
494 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3140.
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Nach der Fertigstellung des großen Werkes  La Vie kehrt Picasso im Herbst 1903 zu
einfacheren ikonografischen Formen in der Art  von  Die Zwei  Schwestern zurück.
Etwas weniger archaisch im Stil als Die Zwei Schwestern, aber ebenfalls unnaturalis-
tisch, zeigen diese Werke offenkundig ihre Quelle im extremen Manierismus El Gre-
cos und Luis de Morales. In der Kathedrale von Malaga soll ein Bild Morales' zu Pi-
cassos Jugendzeit gehangen haben, und es ist wahrscheinlich das erste altmeisterliche
Gemälde, das der Junge sieht.
Die Bilder könnten Szenen aus den Slums von Barcelona darstellen, doch wieder ver-
meidet Picasso eine Identifizierung der Personen und der Orte, sondern abstrahiert die
Bilder in der Art, dass eine Parabel daraus wird, die Armut, Schmerz und Not, Leid
und Menschlichkeit zeigt. Ein paar Monate vorher stellt Picasso die Reinheit und die
Heiligkeit durch ihr Gegenteil dar, die Madonna durch die Prostituierte, so stellt er nun
die menschlichen Sinne durch Allegorien des Gegenteils dar: Der Blinde symbolisiert
das Sehen, der auf den leeren Teller  Starrende den Geschmack, ein scheinbar tauber
Gitarrenspieler das Hören, und ein nach einem Stück Brot tastenden Mann den Tast-
sinn.
Die hohe Religiosität, die diese Bilder ausstrahlen, ist nicht verwunderlich, trotz der
atheistischen und anarchistischen Tendenzen bei Picassos und seinem Umkreis.  Die
katholische Kirche erlebt eine Blütezeit; das bekannteste Beispiel in Barcelona ist der
Beginn der Erbauung der Kathedrale Sagrada Familia, die Antonio Gaudi entworfen
hat. Die Hinwendung Gaudis zu den charakteristischen Formen der Gotik verdeutlicht
ebenfalls die Vorliebe der Modernisten für mittelalterliche sowie primitiver Kunst.
Bei seinem ersten Besuch in Paris experimentiert Picasso mit einer realistischen Ver-
sion, das moderne Leben wiederzugeben. In der Blauen Periode arbeitet Picasso mit
dem genauen Gegenstück dazu, der religiösen Kunst, obwohl die zweideutige Natur
und deren nihilistische Stimmung in diesen Arbeiten sich von den Werken Antonio
Gaudis und Maurice Denis, die sehr gläubig sind, grundsätzlich unterscheiden.
Pablo Picasso                                                                    Francisco de Goya
La Celestina                                                                      Mejor es holgar
Barcelona, März  1904                                                     1797-89                       
Öl auf Leinwand                                                               Radierung aus Los Caprichos, 73. Blatt495
700 x 560 mm                                 
Zervos I, 183
Musée Picasso, Paris496
495 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 109.
496 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 367.
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El Greco                                                        Diego Velázques
Jungfrau Maria                                              Der Hofnarr Sebastian de Morra
1595-1600                                                     um 1645   
Öl auf Leinwand                                           Öl auf Leinwand
520 x 410 mm                                               1065 x 818 mm
Museo del Prado, Madrid497                          Museo del Prado, Madrid498 
Das Bildnis der Celestine ist ein hervorragendes Beispiel für das tiefe Mitgefühl und
die Solidarität, welche Picasso für die Armen und Unterdrückten empfindet. Durch die
Sparsamkeit  der Farben und die einfachen Linien gewinnt das Bild eine vornehme
Strenge, die an El Greco erinnert.
Zu den Themen der Bilder, die von Kälte, Not und Entbehrung erzählen, kommt nun
ein weiteres hinzu: das der Blindheit. Hatte Picasso vielleicht selber Angst in der Folge
seiner möglichen Syphiliserkrankung zu erblinden? Dies ist möglich, doch die nachlas-
sende Sehkraft des Vaters wird der aktuelle Anlass sein. In dem Bild  Der Jude er-
scheint ein alter blinder Bettler, der Don José ähnlich ist, mit einem Jungen, der ihm
das Augenlicht ersetzt. Das Bild malt Picasso nicht im Atelier, sondern in der elter-
lichen Wohnung.
La Celestina ist datiert auf März 1904, also kurz vor Picassos Abreise nach Paris ent-
standen. Das Bild stellt eine Kupplerin mit Namen Carlota Valdivia dar, die in der
Gegend von Picassos Atelier ihrem Geschäft nachgeht. In diesem Sinne ist das Bild ein
Porträt im traditionellen Sinne, obwohl es die Serie der Parabelbilder abrundet. Dieses
Bild ist naturalistischer, aber schon der Titel erinnert an die Kupplerin in Fernando de
Royas beliebtem Werk La Tragicomédia de Calisto y Melibea, das 1499 erscheint, in
dem Celestina eine alte Kupplerin ist. Dieses Werk ist so bekannt in Spanien, dass der
Ausdruck Celestina als Synonym für eine Kupplerin gilt. In seinem Alterswerk greift
Picasso dieses Thema noch häufiger auf. In einer Radierfolge, die der Suite 347 zuzu-
497 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 109.
498 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5329.
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rechnen ist,  versetzt  sich  Picasso  in  den Romanschriftsteller,  in  der  die  Kupplerin
Celestina sich allmählich in den Voyeur Picasso verwandelt.
Trotz aller physiognomischen Ähnlichkeiten mit Carlota Valdivia, ist  diese eher als
zeitloser Typ, denn als individuelle Figur gegeben. Picasso schreckt nicht davor zu-
rück, die Zeichen des Alters, die Gesichtsbehaarung am Kinn und ihr Elend, vor allem
das fehlende Auge zu malen. Im Gegenteil, die Betonung dieser Dinge verleiht dem
Porträt Würde und Ernst. Den Titel und die Mantilla verwendet Picasso, um auf die
spanische Tradition mit Werken Velázquez' und Goyas anzuspielen.
Picasso hält sich an traditionelle spanische Bildtraditionen. Francisco de Goya hat das
Thema der Kupplerin des öfteren aufgegriffen, besonders in seiner Radierfolge  Los
Caprichos.  Seine Kupplerin ist eine ältere Frau mit einen schädelartigen Kopf und
zusammengepressten Lippen, die in Tücher gehüllt ist. Sicherlich hat Picasso Goyas
Kupplerin vor Augen, in seinen Studien zu  La Celestina wird dies noch deutlicher.
Die  Celestina  des Romans benutzt  einen Rosenkranz wie  eine  Rechentafel,  um zu
zählen, wie viele Mädchen sie noch verkuppeln kann und wie viel Geld sie zu erwarten
hat. Von Goya gibt es an die dreißig Zeichnungen einer alten Frau, die an Celestina
erinnern, darunter etliche mit einem Rosenkranz.
Das Bild besitzt einen feierlichen Ernst, das übertrieben Sentimentale, das so häufig in
der Blauen Periode zum Vorschein tritt, fehlt völlig. Dies könnte darauf deuten, dass
Picasso  sich  Anregungen  bei  Velázquez'  Porträts  holt.  Meist  allerdings  versucht
Picasso dem Schatten dieses großen Meisters auszuweichen, erst fünfzig Jahre später
ist er bereit, sich in der Serie Las Meninas mit diesem Vorbild auseinanderzusetzen.
Nun ist der in dieser Zeit nicht so beliebte El Greco eine weitere und ebenso wichtige
Quelle. Sowohl sein Vater, als auch Picassos Zeitgenossen sehen in El Greco immer
noch den verrückten Maler, dies macht diesen für Picasso noch wertvoller. Der Aufruf
von Félicien Fagus 1901 in der Zeitschrift  „Revue Blanche“ hat Picasso auch noch
nicht vergessen. 
Die gewagte Kombination füllt das Gemälde mit Ironie, da La Celestina absolut iden-
tisch mit der Komposition El Grecos bekannten Bild der Jungfrau Maria ist. Diese
Übereinstimmung ist auf zweierlei Weise zu deuten: Die Kupplerin könnte zur „Heili-
gen“ erhoben werden, als eine Art ältere Maria Magdalena, oder als blasphemische
Anschuldigung der Jungfrau Maria. Das Wort Celestina  rührt semantisch von dem
Wort celeste und celestial her, das mit himmlisch übersetzt werden kann. Damit ist das
Bild ein visuelles Wortspiel.
Pablo Picasso                                                                  
El palacio de Bellas Artes de Barcelona                                                              
Barcelona, 1903                                                 
Öl auf Leinwand                                                          
600 x 400 mm                                 
Zervos I, 122
Privatsammlung, England499
499 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 361.
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Gegen Ende des Jahres 1903 überfällt Picasso wieder eine große Unruhe. Die Arbeit in
Barcelona kommt gut voran und er will den Winter lieber dort verbringen, andererseits
zieht es ihn zurück nach Paris. Zu Jahresende übernimmt er das Atelier von dem jun-
gen Bildhauer Pablo Gargallo, der nach Paris geht. Das gemeinsame Atelier mit Angel
de Soto ist ihm zu unruhig geworden. Das neue Atelier liegt in der Nähe des Ateliers
Nonells und des Palau de Belles Arts im Ciutadella Park. Picasso hat im Herbst zwei
blaue  Bilder  des  nächtlichen  Barcelona  gemalt  und  versucht  sich  nun  an  einer
herbstlichen Ansicht des Palau, auf der die Rottöne von Dach und Bäumen nach dem
intensiven Blau einen ersten Umschwung der Farbigkeit einläuten.
Die mutigsten und besten Künstler Barcelonas gehen nach Paris, das Café Els Quatre
Gats schließt im Juli 1903 endgültig seine Pforten und der Umgang mit dem ihn nicht
verstehenden Vater macht das Leben immer unangenehmer. Als Picasso erfährt, dass
Paco Durrio in ein größeres Atelier auf dem Montmartre umzieht und sein altes frei
wird,  reist  er  mit  Sebastià  Junyer Vidal  am 11.  oder  12.  April  nach Paris  mit  der
Absicht, dort endgültig zu bleiben.
-279-
VI. Die Rosa Periode, 1904 - 1906
a. Paris, April 1904  -  Juli 1904, Die ersten Monate und das     
    Bateau-Lavoir
Am 11. oder 12. April 1904 langt Picasso mit Sebastià Junyer Vidal in Paris an. Diese
vierte Parisreise ist eine endgültige Übersiedlung nach Frankreich. Nur noch einmal,
während des Sommers 1917 wird Picasso mehrere Wochen in Spanien weilen, ansons-
ten verbringt er sein Leben in Frankreich und wird schließlich als französischer Künst-
ler gefeiert, obwohl er im Grunde seines Herzens immer Spanier bleibt und die spa-
nische Tradition für sein Schaffen immer wichtig sein wird.
In Paris mietet Picasso mit Sebastià Junyer Vidal, der die Miete zahlt, ein Atelier im
Bateau-Lavoir, das einen großen Vorteil hat: Es ist preiswert und doch voller Leben. In
dem alten Atelier Paco Durrios gibt es nur ein Bett, welches Junyer Vidal für sich in
Anspruch  nimmt.  Außerdem  hat  Durrio  einen  Freund  hinterlassen,  den  Zigeuner
Fabián  de  Castro,  mit  dem sich  Picasso  einen Teppich  vor  dem Bett  teilen  muss.
Allerdings gibt Junyer Vidal seinen Plan, ebenfalls Maler werden zu wollen, bald wie-
der auf und geht nach einigen Wochen wieder zurück nach Barcelona. 
Viele Künstler aus aller Welt leben hier und tauschen Ideen und Gedanken aus. Zu-
nächst ist das Gebäude eine Klavierfabrik, erst 1889 baut der Besitzer es in ein Atelier-
gebäude um. Viele Winkel und Ecken geben dem Bau etwas Unübersichtliches, aber
auch ein etwas verwahrlostes Aussehen. Die Mieten sind preiswert und so finden sich
schnell viele Interessenten. Zwischen 1893 und 1895, nach seinem ersten Tahitiauf-
enthalt, besucht Gauguin häufig seinen Freund Paco Durrio. Zusätzlich mieten sich
eine Anzahl spanischer Künstler ein. Canals und Sunyer, später Picasso und Gris, noch
etwas später andere Maler wie van Dongen, Herbin und Modigliani und Schriftsteller
wie Max Jacob. Die Bezeichnung Bateau-Lavoir, die soviel wie Waschboot bedeutet
und sich auf die am Ufer der Seine vertäuten Waschboote bezieht, ist sowohl Jacob als
auch Salmon zugeschrieben worden. 
Picasso besitzt einen recht großen Raum, der Dank etlicher Fenster über gutes Licht
verfügt. Das Holzgebäude ist im Winter eisig kalt und im Sommer unerträglich heiß
und verströmt einen durchdringenden Schimmelgeruch.  Im Keller  befindet  sich die
einzige Toilette für rund dreißig Ateliers, ein finsteres, schmutziges Loch, dessen Tür
sich  nicht  versperren  lässt,  und  mit  dem einzigen  Wasseranschluss  im  Haus.  Der
Schmutz und der Lärm sorgen für viele Unannehmlichkeiten und Ärger, aber es gibt
einen freundschaftlichen Zusammenhalt der Bewohner.
Der Journalist Gustave Coquiot vermittelt einige Aufträge an Picasso für Werbeplakate
und Porträts. Ein weiterer Franzose ist Olivier Sainsère, der Picasso die Aufenthaltsge-
nehmigung besorgt. Einige Kunsthändler, Berthe Weill, Sagot und Soulié kaufen Pi-
casso zu Spottpreisen hin und wieder Arbeiten ab. Darüber hinaus ist der einzige Fran-
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zose,  mit dem Picasso regelmäßig verkehrt,  Max Jacob.  Ansonsten hat Picasso zu-
nächst nur spanische Freunde: Canals, der ihn das Radieren lehrt, Paco Durrio, Mano-
lo, Zuloaga, Sunyer und noch einige andere, die zwischen Paris und Spanien pendeln.
Gemeinsam trifft man sich in einem der meist besuchten Lokale am Montmartre: Das
Lapin Agile. 
Das blaue Licht, welches Picassos Gemälde während der letzten beiden Jahre verwen-
det hat, verliert allmählich seine Kälte. Im Sommer 1904 tauchen erste rötliche Hinter-
gründe auf, doch die für die Blaue Periode üblichen, übertriebenen Manieriertheiten
werden noch verstärkt. Die Gliedmaßen werden noch länger, dünner und abgezehrter,
die breiten, knochigen Schultern wirken wie Kleiderbügel, an denen der Oberkörper
wie ein Kleid schlaff herabhängt. Der Halsmuskel ist überbetont. Beispiele dafür sind
Die Frau mit dem Raben und Die Büglerin aus dem Sommer 1904, die weiter unten
besprochen werden.
Einige Arbeiten vom Sommer 1904 verraten, dass Picasso eine Freundin hat, über die
außer ihrem Namen Madeleine nichts bekannt ist. Ihre schlanke Gestalt taucht in den
nächsten Monaten häufig auf, die den Übergang von der Blauen zur Rosa Periode wi-
derspiegeln. Im Hochsommer stellt Madeleine fest, dass sie ein Kind erwartet und lässt
mit Picassos Zustimmung eine Abtreibung vornehmen. Gleichzeitig wendet sich Picas-
so im August 1904 einer neuen Liebe zu, die viele Namen besitzt, aber berühmt wird
als Fernande Olivier.  Die schlanke Madeleine taucht noch bis ins Frühjahr 1905 in
Picassos Werken auf. Ende 1904 und Anfang 1905 fertigt Picasso eine Reihe mit Müt-
tern und ihren Kindern in äußerst liebevollen Darstellungen. Um diese Zeit hätte Ma-
deleine ihr Kind bekommen und Picasso stellt  sich vor,  wie die Situation gewesen
wäre. Neben Madeleine und der zu Beginn eher lockeren Beziehung zu Fernande trifft
sich Picasso mit zwei weiteren Frauen: Zunächst die äußerst schlanke Margot/Mar-
guerite Luc, Tochter des Besitzers und später selbst Inhaberin des Lokals Le Lapin
Agile. Sie ist die Frau mit dem Raben, der in der Gaststätte herumhüpft. Dann Alice,
die mit dem Mathematiker Maurice Princet liiert  ist  und nach der Trennung Andre
Derain 1907 heiratet.
Schon im April 1904 schreibt Carles Junyer Vidal einen Artikel, in welchem er die po-
sitiven Momente Picassos Absorbation traditioneller Kunst betont. Er sieht Picassos
Kunst sowohl als alt und neu an.500 Carles Junyer Vidal möchte damit die kontroversen
Diskussionen um Picassos Zitate begründen und der Kritik zuvorkommen. Dies ist be-
deutend, da es beweist, dass Picassos Umfeld sehr genau die Anspielungen, die Picasso
durch seine Zitate und Paraphrasen vollzieht, beobachtet und erkennt, dass dieser eine
zentrale Bedeutung in seinem Werk zukommt. Natürlich steht Picasso in diesen Jahren
nicht alleine mit dieser Methode, sie wird von etlichen bekannten Malern praktiziert,
beispielsweise die Übernahmen Whistlers der japanischen Holzschnitte, die ebenfalls
van Gogh beeinflussen und dessen interpretierte Gemälde anderer Künstler, mit denen
er sich identifiziert, und schließlich als abschließendes Beispiel Gauguin, der europä-
ische und außereuropäische Quellen zitiert.
500 Carles Junyer Vidal: Picasso y su obra, El Liberal, 24. März 1904, in Cowling, Style and Meaning, S. 111.
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Der Maler aber, der in dieser Beziehung Picasso am verwandtesten ist, ist Manet. Kein
Symbolist, aber ein Maler, der in den 1860er Jahren unglaublich großen Einfluss aus-
übt.  Er  zitiert  in  seinem berühmten  Bild  Olympia das  ebenso  bekannte  Gemälde
Tizians  Venus von Urbino. Auch er wird in der Kritik als künstlerisch unfähig be-
zeichnet eigene Kompositionen zu erschließen und nur Plagiate herzustellen. In eini-
gen Kritiken kommt dies noch 1932 zum Vorschein, als es gleichzeitig eine Picasso-
Retrospektive  in  der  Galerie  Georges  Petit  gibt  und eine große Ausstellung in  der
Orangerie zu Manets hundertstem Geburtstag. Manet wird noch zu gute gehalten, dass
er seine Quellen „ordentlich“ umsetzt, während Picasso nicht einmal dies zugestanden
wird. Jacques Guenne sagt, dass Manet von der Vergangenheit lebe, er leihe sich ein
Thema, aber das Thema sei verjüngt durch seinen Geist. Manet assimiliere, Picasso
schmücke sich nur mit fremden Federn.501 
Frühe Gemälde wie  Le Moulin de la Galette und  Frau in Blau verleihen den Ein-
druck, dass Picasso instinktiv die expressive Funktion von Manets Zitaten und Para-
phrasen versteht. Vielleicht weil er schon als Student sehr erfolgreich die akademische
Tradition des Imitierens zu seinem Vorteil benutzt hat. Obwohl in diesen Jahren Manet
nicht die große Bedeutung in den Motiven und Kompositionen auf Picasso ausübt wie
El Greco, gibt es sehr viele Ähnlichkeiten mit Manet. Dass Picasso sehr von der Art
und  Weise  Manets  angetan  ist,  beweisen  nicht  zuletzt  die  vielen  Paraphrasen  zu
Manets Frühstück im Freien, die Picasso am Ende seines Lebens malt.502
Picassos Bilder dieser Jahre zeigen das Leben der Elenden, der Ausgestoßenen, der
Blinden und Armen, der Bettler und der Alten. Sie verdeutlichen deren Hilflosigkeit
und Schwäche. Picasso isoliert die Figuren, sie nehmen den gesamten Bildraum ein,
weder Menschenmengen noch Straßenszenen sind zu finden, Hinweise auf die Umge-
bung fehlen meist völlig. Wenn er eine Stadt zeigt, dann ein nächtlicher Blick auf die
Dächer, womit er das Motiv aus der Wirklichkeit in einen meditativen Raum stellt.
Diese Isolierung der Figuren ist ein Stilmittel, welches die Symbolisten gefunden ha-
ben und er von Nonell übernimmt.
Pablo Picasso                                             Paul Gauguin
Die beiden Freundinnen                            D'où venons-nous? Que sommes-nous? Ou allons-nous?
Paris, 1904                                                 1897
Gouache auf Papier                                    Öl auf Leinwand            
550 x 380  mm                                           1391 x 3746 mm (Ausschnitt)    
Zervos VI, 625                                           Museum of Fine Arts, Boston503             
Paris, Privatsammlung504                                      
501 Guenne, Jacques: Eaux-fortes d'Henri-Matisse pour les poésies de Stéphane Mallarmé', L'Art vivant, März 
      1933, in Cowling: Style and Meaning, S.112.
502 Cowling: Picasso, Style and Meaning, S. 113.
503 Hoog, Michel: Paul Gauguin, München 1987, S. 259.
504 Richardson, John (Hrsg.): Pablo Picasso, Aquarelle und Gouachen, Basel 1956, S. Abb. 3.
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Pablo Picasso                                                                          Pablo Picasso
Die beiden Freundinnen                                                         Die Frau mit dem Raben
Paris, 1904                                                                              Paris, 1904
Bleistift und Aquarell auf Papier                                            Gouache und Pastell                    
270 x 370  mm                                                                        605 x 455 mm 
Zervos XXII, 63                                                                      Zervos XXII, 75 
Paris, Privatsammlung505                                                         Privatsammlung, Paris506
     
505 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 389.
506 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 385.
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Odilion Redon
Beatrice
1897
Lithografie
335 x295 mm
Kunsthalle Bremen507
Picassos Freundin Madeleine taucht auf einigen Bildern mit einer nicht versteckten les-
bischen Aussage auf. Bei dem ersten Bild sitzen zwei unbekleidete Frauen, die sich
sehr ähnlich sehen, eng aneinander geschmiegt; auf dem Aquarell, das an Ingres erin-
nert, geht die eindeutig als Madeleine kenntlich gemachte, nackte Frau auf eine eben-
falls nackte Frau zu, die mit gespreizten Beinen in einem Bett liegt. Inspiriert könnte
Picasso  durch  die  Sonnette  „Les  Amies“  von  Verlaine  sein,  angeregt  durch  seine
eigene  Neugier,  aber  auch  durch  George  Bottinis  einige  Jahre  vorher  entstandene
Aquarelle  in  dieser  Art,  die  Picasso  vermutlich  kennt,  da  sein  Bekannter  Olivier
Sainsère einige dieser Blätter besitzt. 
Die Gouache Picassos ist ein vollständig ausgearbeitetes Kunstwerk, das nicht als Ent-
wurf oder Studie zu einem später ausgeführten Gemälde zählt. Ganz deutlich sieht man
bei dieser Arbeit, die gegen Ende der Blauen Periode entsteht, Picassos Anleihen bei
Gauguin. Die beiden sitzenden Figuren sind beinahe identisch, allerdings seitenver-
kehrt,  mit  der  im Vordergrund sitzenden Gruppe bei  Gauguins  Bild  D'où venons-
nous? Que sommes-nous? Où allons-nous? Die melancholische, ja sogar geheimnis-
volle Stimmung ist ebenfalls beiden Bildern zu eigen. Picasso könnte das Bild bei Vol-
lard 1903 gesehen haben, wo Gauguin etwa hundert Tahiti-Bilder ausstellt. Die Atmos-
phäre hat sich vollkommen auf diesen Bildern gewandelt und hat nichts mehr mit der
der Blauen Periode gemein.  Die Blautöne sind zwar noch kräftig,  aber  ebenso die
Ockertöne. 
507 Kunstmuseum Winterthur (Hrsg.): Odilion Redon, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in Winterthur und   
    Bremen  1983/84, Biel 1983, S. 105.
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Bei Frau mit dem Raben beschränkt Picasso das metallische und kalte Blau auf den
Hintergrund. Dieses Blau ist so intensiv, dass es eine angsteinflößende Stimmung her-
vorruft.  Die  Figur  wird  in  naturalistischen  Tönen  zart  angedeutet.  Das  Motiv  ist
mysteriös: Eine Frau hält mit großer Zärtlichkeit einen Raben und küsst diesen. Sie ist
so in sich versunken, dass man ihre Melancholie zu spüren glaubt. Dies könnte eine
Anspielung auf die Erzählungen Edgar Allan Poes sein. 
Picasso benutzt Aquarell und Pastell auf Papier und trägt dünne Schichten Farbe auf
die Linien von Haaren, Gesicht und Hand. Das lässt die Gestalt der Frau wie einen
Geist scheinen, der im Begriff ist sich zu verflüchtigen. Die knochigen Schultern, die
gelängten Gliedmaßen und besonders die überlangen Finger verstärken der Eindruck
der  Zerbrechlichkeit.  Die  Binnenzeichnung  der  Hand  und  des  Gesichtes  und  das
Schwarz des Raben gleichen das schrille Blau des Hintergrundes aus.
Der Umzug nach Paris zeitigt nicht sofort einen radikalen Wandel in Picassos Malerei,
obwohl sich alles um ihn herum wandelt: das Licht, die Umgebung, die Freunde und
die Sprache. So wie er bei seinem letzten Aufenthalt in Barcelona die Erfahrungen und
Erkenntnisse, die er in Paris gewonnen hat, nun erst in Barcelona umsetzt, schöpft er
nun allmählich aus, was sich ihm in Barcelona aufgetan hat und er experimentiert  mit
verschiedenen Motiven und Formen und bringt noch mehr Pathos in seine Figuren, so
wie die erschöpft bügelnde Frau, die er kurz nach seiner Ankunft in Paris malt. Sie ist
das weibliche Gegenstück zum Asketen.
Edgar Degas                                                 Edgar Degas
Die Büglerin                                                 Die Büglerinnen
1869                                                              1884
Kohlezeichnung und Pastell auf Papier        Öl auf Leinwand  
740 x 610 mm                                               825 x 755 mm
Musée du Louvre, Paris508                            Musée du Louvre, Paris509
Dem Thema der Büglerin,  das heißt  der einfachen Arbeiter und Arbeiterinnen,  der
einfachen Menschen in ihrer Not, widmet sich schon Edgar Degas. In der Zeichnung
508 Jaffé, Hans L.C.: Picasso, Köln 1964, S. 12.
509 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1227.
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von 1869 zeigt er die Frau bei der Arbeit. Degas beobachtet die Büglerin bei der Arbeit
und zeigt, wie die Eintönigkeit sie abspannt und ermüdet. In dem Gemälde von 1884
geht Degas einen Schritt weiter. Er stellt zwei Figuren gegenüber: Eine entspannt sich
gähnend, die andere bügelt mit  gestreckten Armen. Die Anstrengung der Arbeit wird
hier wesentlich deutlicher, trotzdem ist ein starker Lebenswille zu spüren. Die Kraft
beziehen die beiden Bilder Degas‘  aus der neuartigen Kühnheit der Beobachtung, es
bleibt aber ein Genrebild.
Pablo Picasso                                            Pablo Picasso
Die Büglerin                                              Das Zimmer der Büglerin
Paris, 1904                                                 Paris, 1904
Tinte auf Papier                                         Pastell
370 x 269 mm                                            370 x 515 mm
Musée Picasso, Paris510                              Zervos I, 248
                                                                   Sammlung Chrysler,New York511
Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso
Die Büglerin                                                               Die Büglerin
1901                                                                            Paris, 1904
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand
495 x 257 mm                                                             1162 x 727 mm
Zervos XXI, 263                                                         Zervos I, 247
The Metropolitan Museum of Art, New York512        Guggenheim Museum,New York513
Theophile Alexandre Steinlen                                Honoré Daumier  
510 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 116.
511 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 378.
512 Glaesemer, Jürgen (Hrsg.): Der Junge Picasso, Frühwerk und Blaue Periode Zürich 1984, S. 242.
513 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 114.
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Die Wäscherin                                                        Die Wäscherin
1894                                                                        um 1860-62
Öl auf Leinwand514                                                 Öl auf Holz                                                                 
Musée du Louvre, Paris515
514 Staatliche Kunsthalle Berlin (Hrsg.): Theophile Alexandre Steinlen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung  
      1978, Berlin 1978, S. 21.
515 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1151.
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Picasso geht einen Schritt weiter als Degas. Seine Büglerin ist visionärer, gebückt un-
ter der harten Arbeit, „dargestellt aus dem leidenden Mitgefühl eines anderen Sklaven“
und ist alles andere als ein Genrebild. Auch hat das Bild nichts mehr mit den verwand-
ten Gemälden Daumiers der Wäscherinnen oder den Arbeiten Steinlens gemeinsam.
Der Zukunftsglaube ist verschwunden. Bei Daumier und Steinlen strahlen die Wäsch-
erinnen eine unverwüstliche Kraft  aus,  während bei Picasso eine einzige gewaltige
Klage aus dem Bild spricht und den Betrachter zu Mitleid und Ergriffenheit auffordert.
Wieder variiert Picasso die in seinem imaginären Museum vorhandenen Bilder und
benutzt die  lang gestreckten Figuren und die eckigen Silhouetten El Grecos. Aber er
wendet dies auf ein Thema seiner Zeit an: die Knechtschaft der modernen Arbeit. In
ähnlicher Sparsamkeit der Mittel wird Picassos Büglerin zum Symbol einer geistigen
Haltung, die die Schwere der Arbeit mit Würde trägt. Andererseits erinnert das Bild in
der Haltung der angestrengt arbeitenden Frau an Christus, der vom Kreuz  herab ge-
nommen wird. 
Obwohl das Bild mit Öl auf Leinwand gemalt ist, wirkt es durch seine Skizzenhaftig-
keit und kreidige Natur wie ein Pastell und auch darin erinnert es an Degas. Das Bild
Degas' von 1884, welches dieser 1902 an die Galerie Durand-Ruel verkauft, ist wohl
Picassos Primärquelle.  Auf  der  Tuschzeichnung erhebt  die  Büglerin den Kopf  und
scheint zu gähnen, während sie gleichzeitig die Arme auf das Bügeleisen presst. Dies
erscheint, als wolle Picasso beide Figuren Degas' zu einer verschmelzen. In späteren
Jahren sagt Picasso zwar, dass er nur an Degas' Monotypien interessiert gewesen sei
und ihn die Pastelle und Ölbilder nichts bedeutet hätten  516, aber die Bilder der Rosa
Periode sprechen eine andere Sprache. Ricard Canals, mit dem Picasso eng zusammen-
lebt, ist ein großer Bewunderer Degas', und dessen Frau, die später Fernande Olivier
mit Picasso bekannt macht, sitzt Modell für Degas. In erster Linie sind es aber wohl
ästhetische Gründe für die Beschäftigung mit Degas. 
Bei seinen ersten Besuchen in Paris ist Picasso fasziniert von den satirischen Arbeiten
Steinlens und Toulouse-Lautrecs,  die  beide Nachfolger  von Degas  sind,  und es ist
eben-falls sehr bedeutsam für Picassos künstlerische Entwicklung, dass er nicht mehr
so in-tensiv Toulouse-Lautrecs Grafiken als Vorbild nimmt. Degas entwickelt in den
letzten  fünfzehn  Jahren  einen  neuen,  etwas  abstrakten  Stil,  in  welchem  er
naturalistische Teile seiner früheren Arbeiten mit einbezieht, die ja Toulouse-Lautrec
maßgeblich  beein-flusst  haben.  In  der  Blauen  Periode  bemüht  sich  Picasso,  seine
Gemälde  von  realis-tischen  Details  zu  befreien.  Beiden  Künstlern  ist  die  große
Meisterschaft  im Zeichner-ischen gleich, die auf  fundierten akademischen Übungen
fußen, beide arbeiten nicht nur als Maler, sondern auch als Grafiker und Bildhauer,
beide  experimentieren  mit  neuen  Techniken,  beide  interpretieren  Werke  anderer
Künstler neu und beide bevor-zugen die menschliche Figur,  und hier besonders die
weibliche.  Wie schon erwähnt,  geht  diese  Änderung in der  Malweise  nur  langsam
vonstatten, aber die manieristischen, langgezogenen Gestalten treten gegen Ende 1904
von der Bühne ab. Sicherlich trägt Degas mit seinen Werken einen erheblichen Anteil
an diesem Wechsel,  der zu einer mehr klassischen Form der Figur in den nächsten
Jahren führt.
516 Richardson, John: A Life of Picasso, Vol. I, 1881-1906, London 1991, S. 520.
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b. Paris, Juli 1904 – Dezember 1904, Fernande Olivier und Beginn
    des Rosa
Im August 1904 lernt Picasso Fernande Olivier kennen, die ebenfalls im Bateau-Lavoir
wohnt. Ihre Beziehung zu Picasso erzählt sie äußerst lebendig in ihrem Buch: „Neun
Jahre mit Picasso“. Wie erwähnt ist die Beziehung zu Beginn eher flüchtig, da Picasso
noch mit Madeleine liiert ist und Fernande mit einem Bildhauer zusammen lebt und
eine Affäre  mit Joaquim Sunyer pflegt. Erst nach einem Jahr im September 1905 zieht
Fernande zu Picasso. Heute wissen wir, dass die Anwesenheit Fernandes die Kunst
Picasso intensiv beeinflusst hat. Möglicherweise ist dieses Hin und Her im ersten Jahr
der Beziehung Grund für die Schwankungen zwischen dem Blau und dem Rosa zu
dieser Zeit, da Picassos Leben und seine Kunst eng miteinander verknüpft sind. Das
Blau, das manchmal verschwunden scheint, taucht dann doch wieder plötzlich auf.
Im Oktober 1904 lernt Picasso zwei Dichter kennen: André Salmon und Guillaume
Apollinaire. Von diesem Zeitpunkt an wird Picassos Atelier zum beliebten Treffpunkt
für Künstler und Dichter.
Guillaume Apollinaire ist für Picasso bis zu seinem Tod ein wichtiger Freund, er ver-
mittelt ihm neue Anreize und Anregungen und führt ihn zu Literaturarten, die Picasso
vorher unbekannt sind. Er ermutigt Picasso, die letzten Spuren des Blau zu tilgen und
seine  spanische  Ader  in  der  Malerei  mit  der  Pariser  Lebensart  zu  verbinden.
Apollinaire fordert  Picasso auf,  sich in verschiedene Rollen hineinzudenken,  in die
dramatische Rolle des Gauklers, der Artisten und fahrenden Spielleute, die als Außen-
seiter der Gesellschaft mit den daraus entstehenden Problemen zu kämpfen haben, oder
aber in die Rolle des Harlekins zu schlüpfen, der die Menschen nicht nur unterhält,
sondern auch beunruhigt und mit Tricks hereinlegt. Die beiden Freunde scheinen in der
eineinhalb Jahre währenden, intensiven Beziehung aus derselben Quelle zu schöpfen.
Die  Radierfolge,  die  Picasso  gegen  Ende  des  Jahres  1904  schafft,  könnte  eine
Illustrationsfolge zu Apollinaires Gedichten gelten.
Ein wichtiges Ereignis des Jahres 1904 ist die erste große Einzelausstellung in der
Gallerie Vollard von Henri Matisse im Juni. Mit Sicherheit besucht Picasso diese Aus-
stellung. Das Jahr 1904 wird als Beginn des Fauvismus bezeichnet und Matisse ist
einer der Vorkämpfer. Im Herbstsalon, der am 13. Oktober 1904 eröffnet wird, ist ein
Raum für Pierre Puvis de Chavannes und ein weiterer für Paul Cézanne  reserviert,
zusätzlich gibt es in diesem Herbstsalon größere Sammlungen von Arbeiten Toulouse-
Lautrecs, Renoirs, sowie etliche von Odilon Redon und einem weiteren fauvistischen
Maler, Georges Rouault, der Zirkusszenen zeigt.
Am 24. Oktober nimmt Picasso mit Raoul Dufy, Picabia und anderen Malern an einer
Gemeinschaftsausstellung in der Galerie von Berthe Weill teil, wo in erster Linie Wer-
ke aus dem Bestand Weills gezeigt werden.
Picassos Hinwendung zum monochromen Blau 1901 ist ein gewagter Schritt. Die Zeit-
genossen haben große Mühe diesen Weg zu akzeptieren oder sogar zu verstehen. Die
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einzelnen Farben dienen miteinander dazu zu harmonieren, keine sollte eine andere
Farbe dominieren oder dämpfen. Die größte Neuerung der Zeit ist in der Folge des
Impressionismus, dass die Maler hinaus in die Natur gehen, um dort ihre Eindrücke auf
die Leinwand zu bringen. Auch davon wendet sich Picasso ab, er malt in seinem Ate-
lier und dies fast ausschließlich nachts im Licht einer Kerze. Sein blaues Licht soll die
Innerlichkeit  einer  Person  ausdrücken.  Wichtig  ist  allerdings,  wenn  man  von  der
Blauen Periode spricht, zu beachten, dass sich dieses Blau immer wieder anders dar-
stellt. Picasso benutzt nicht ein Blau, sondern viele unterschiedliche Blautöne. Zu Be-
ginn der Blauen Periode streiten sich Blau und Grün um die Vorherrschaft  auf der
Leinwand.  Je nach Stimmung und Bedürfnis  variiert  Picasso die Blautöne,  sie ent-
sprechen  unterschiedlichen  Seelenzuständen.  Die  ersten  roten  Farbtupfen  auf  den
Bildern sprechen von einer Rückkehr zum Licht. Und bevor sich das Rosa endgültig
durchsetzt, kommt das Blau immer wieder zum Vorschein.
Symbolisch gesehen bedeutet die Farbe Rot das Blut und damit ist sie ein Symbol für
das  Leben.  Etliche  Künstler  äußern  sich  über  die  Farbe  Rot.  Paul  Signac  zitiert
Delacroix:  
„Jeder weiß, dass Gelb, Orange und Rot Ideen der Freude (...) darstellen.“517 
Vincent van Gogh schreibt über sein Nachtcafé: „Ich versuche, durch Rot und Grün
die schreckliche Leidenschaft der Menschen auszudrücken. Das Zimmer ist blutrot.“ 518
Hans  Hofstätter schreibt in seinem Buch „Symbolismus und die Kunst der Jahrhun-
dertwende“, dass die Farbe Rot die eigentliche Farbe der Geschlechtlichkeit sei, aber
auch die Farbe des schwachen und erlöschenden Lebens, etwas auf  Munchs Litho-
grafie Das kranke Mädchen.519 
Der eigentliche Übergang vom Blau zum Rosa vollzieht sich sehr schnell im Winter
1904/05 und es ist erstaunlich, mit welcher Intensität Picasso in diesen drei oder vier
Monaten arbeitet und wie viele Meisterwerke dieser kurzen Zeitspanne entwachsen.
Honoré Daumier                                                            Honoré Daumier
Saltimbanques auf einer Kirmes                                   Clown
1865-69                                                                          um 1868
Aquarell auf Papier                                                        Schwarze Kreide und Aquarell
335 x 392 mm                                                                The Metropolitan Museum of Art, New York520
Victoria and Albert Museum, London521
517 Hess, Walter: Das Problem der Farbe in den Selbstzeugnissen moderner Maler, München 1953, S. 21.
518 Badt, Kurt: Die Farbenlehre van Goghs, Köln 1961, S. 125.
519 Hofstätter, Hans H.: Symbolismus und die Kunst der Jahrhundertwende, Köln 1965, S. 136.
520 Rey, Robert: Honoré Daumier, London 1966, S. 61.
521 Rey, Robert: Honoré Daumier, London 1966, S. 30.
-290-
Honoré Daumier
Ausruhende Saltimbanques 
um 1866
Öl auf Leinwand
Privatsammlung, Californien522
Georges Seurat                                                         Georges Seurat
522 Rey, Robert: Honoré Daumier, London 1966, S. 147.
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Der Zirkus                                                                Le chahut 
1891                                                                         1889/90
Öl auf Leinwand523                                                  Öl auf Leinwand524
Edouard Manet                                                        Henri de Toulouse-Lautrec
Die Gaukler                                                             Au cirque Fernando, l'écuyère
1861-62                                                                   1888525
Sepia, laviert                                       
250 x 392290 mm                                                   
Bibliothèque Nationale, Paris526
Henri de Toulouse-Lautrec
523 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4677.
524 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4701.
525 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5106.
526 Courthion, Pierre: Ed. Manet, Köln 1962, S. 45.
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La Clownesse Cha-U-Ka-O in Moulin Rouge
1895527
Picasso wendet sich bewusst von seinen früheren Themen ab. Doch die Frage für ihn
ist, neue Motive zu finden. Sie sollen nicht mehr diese Tragik beinhalten, sie sollen
nicht mehr so stark an seine spanische Herkunft und an deren ikonografisch religiöse
Bildersprache des 19. Jahrhunderts erinnern. Es soll ein französisches Thema sein mit
klassischem Gepräge, aber nicht nur in der akademischen Tradition stehend. Er findet
das Motiv in den Gauklern, in den Zirkus- und Straßenkünstlern. 
Wenn möglich und wenn das Geld reicht, besuchen Picasso und seine Freunde den in
der Nähe des Bateau-Lavoir gelegenen Zirkus Médrano. Schon seit seiner Jugendzeit
ist der Zirkus nach dem Stierkampf Picassos liebste Art der Unterhaltung. Besonders
die Clowns haben es ihm angetan. Trotzdem erscheint kein Clown auf den Bildern der
Rosa Periode, da deren lärmende Lustigkeit nicht zu dem poetischen Ausdruck dieser
Bilder passt. Er zieht Gaukler und Harlekine vor, mit denen er sich selbst am besten
identifizieren kann. Auch die Bilder der Artisten sind genau genommen keine Artisten-
bilder,  denn Picasso stellt  sie in einem Ruhezustand dar und nicht in ihrem Bewe-
gungsablauf. 
Mit  Picassos  Hinwendung  zu  den  Gauklern,  den  Schauspielern  und  Artisten,  sein
Hauptmotiv in der Rosa Periode, steht er zu dieser Zeit nicht alleine da: Baudelaire
527 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5125.
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verewigt 1869 den heimatlosen Gaukler in einer Prosadichtung: „Le Vieux saltimban-
que“ (Der alte Gaukler).  Er beschreibt einen alten „Possenreißer, bucklig, hinfällig,
gebrechlich, nur noch ein Wrack. (...) das Bild des alten Dichters, ohne Freunde, ohne
Familie, ohne Kleider, erniedrigt durch sein Elend und durch die Undankbarkeit des
Volkes.“ Daumier porträtiert die Ruhelosen, die Figur des Bajazzo aus der gleichnami-
gen  Oper  des  Ruggero Leoncavallo ist  zur  Kultfigur  geworden,  Manets  Bild  Der
Straßenkünstler, Toulouse-Lautrecs Werke und George Seurats Zirkusbilder belegen
das Interesse, zumindest der Künstler, an diesen Randgruppen. Seit Antoine Watteaus
Gilles wird die Figur des Gauklers als Symbol menschlichen Leids gesehen und sie
verkörpert die Einsamkeit und Melancholie der Künstler, die Außenseiter der Gesell-
schaft sind. Seurat malt den Zirkus, weil er von den Farben und dem Formenreichtum
begeistert ist, er stellt aber nicht das Leben im Zirkus dar, sondern nur in seiner pointil-
listischen Malweise den Rahmen, im dem das Zirkusleben sich abspielt.  Toulouse-
Lautrec liebt ebenfalls das Licht, er mag allerdings nicht den heftigen Charakter der
Figuren, die ihr wahres Ich hinter einer Maske verbergen. Picasso versucht hinter die
Kulissen zu blicken und zeigt dem Betrachter die Kehrseite des Zirkuslebens und führt
uns „das Wiedermenschwerden dieser Marionetten“528 vor.
Besonders Daumier ist wichtig für Picasso. Während seiner zweiten Reise nach Paris
sieht er höchstwahrscheinlich die große Retrospektive in der Ecole des Beaux-Arts, in
der etliche Artisten auf Bildern und Grafiken zu sehen sind. Max Jacob schenkt Picas-
so seine gesammelten Daumier-Grafiken als Zeichen der neugewonnen Freundschaft. 
Die Tatsache, dass diese Motive ihre eigene etablierte Bildsprache besitzen, ist  für
Picasso von Vorteil, da er diese nun aufgreifen und in seiner ganz persönlichen Art und
Weise paraphrasieren kann.
Paul Cézanne                                                      Pablo Picasso
Arlequin                                                              Au Lapin Agile
1889-1890                                                           Paris, 1904 
Öl auf Leinwand                                                 Öl auf Leinwand
920 x 650 mm                                                     990 x 1005 mm
Sammlung Mellon, Virginia529                            Zervos I, 275
                                                                             Slg. Mr & Mrs Charles Payson, New York530
Henri de Toulouse-Lautrec                             Im Lapin Agile
528 Daix, Pierre/ Boudaille, Georges: Picasso, Blaue und Rosa Periode, München 1966, S. 70.
529 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 686.
530 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Teil 1, Köln 2002, S. 128.
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Le Divan Japonais                                           um 1905
1893                                                                 Fotografie531
Lithografie, Plakat
808 x 608 mm532
Sofort  denkt man beim Anblick von  Au Lapin Agile an die berühmten Caféhaus-
szenen von Degas, Manet und Toulouse-Lautrec: das getrennt sitzende Paar mit einem
Absinthglas.
Dieses Bild stammt aus dem gleichen Jahr wie Die Büglerin. Es vollziehen sich Ver-
änderungen in Picassos Kunst,  die  teilweise aus den veränderten Lebensumständen
erklärt  werden  können.  Einige  erfolgreiche  Ausstellungen  kann  er  verbuchen,  bei
531 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 385. 
532 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5128.
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denen sich Kritiker  zwar noch zurückhaltend,  aber  nicht  mehr wie  vormals  so ab-
lehnend äußern, er kann einige Bilder verkaufen und er lernt Fernande Olivier kennen.
Die Liebe und der sich entwickelnde künstlerische Erfolg geben Picasso zweifellos
eine Sicherheit, die er lange Jahre nicht kannte. Allerdings darf man das Rosa nicht als
Träger  ungebrochener Lebensfreude deuten.  In  der  neuen Farbigkeit  findet  man in
seinen Bildern nun eine lyrische Nachdenklichkeit, die dem Leben aber nicht mehr von
vornherein pessimistisch gegenübersteht. Als Beweis für Picassos Zugehörigkeitsge-
fühl und Identifikation mit der Welt der Gaukler und Artisten zeugt dieses Werk, da er
den Gaukler als Selbstporträt malt. Ebenfalls zeugt das Bild von künstlerischer Reife,
die bunte Farbigkeit Picassos erster Zeit in Paris ist warmen Tönen gewichen, der Ein-
fluss Toulouse-Lautrecs und Steinlens wird noch geringer.
Nach den Besuchen im Zirkus trifft man sich gewöhnlich in dem beliebten Café Au
Lapin Agile. Der Besitzer des Cafés Frédé bittet Picasso um einen Beitrag zur Ver-
schönerung des Hauses und Picasso malt sich mit Germaine und den gitarrenspielen-
den Frédé im Hintergrund. Dies ist das einzige bekannte Werk, das Picasso für einen
bestimmten Ort und einen bestimmten Zweck ausführt.  Bilder anderer Künstler,  als
Gegenleistung für Kredit, finden sich an den Wänden mit einem Apollo aus Gips, ein
überlebensgroßes Kreuz mit Christus und ein javanisches Relief. Picasso nimmt den
Auftrag durchaus ernst, da die Kneipe von vielen Künstlern, Händlern und Sammlern
besucht wird. Vielleicht weil Aristide Bruant Frédé unterstützt, nimmt Picasso noch
einmal Toulouse-Lautrec zum Vorbild und lässt sich von dessen berühmtem Plakat Le
Divan Japonais inspirieren. Das Profil Germaines, welches kreideweiß geschminkt ist,
ähnelt erstaunlich dem von Jane Avril, ebenfalls ist der Federschmuck der Hüte ver-
wandt.
Picasso, der zu dieser Zeit immer einen blauen Overall trägt, hat sich auf diesem Bild
ein Harlekinkostüm angezogen. Das zeigt, wie sehr er sich mit den Zirkusleuten identi-
fiziert. Allerdings sind eigentlich alle  Gauklergestalten Picassos Selbstporträts, da in
Picassos Zeit Artisten und Schauspieler als Synonyme für das Künstlertum verstanden
werden. 
Die gescheiterte Revolution von 1848 ist ein Einschnitt, denn das Motiv der Artisten
wird in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts als Symbol des Volkes gedeutet, erst in
der zweiten Hälfte verwandelt der entstandene Pessimismus den Inhalt. Die Literaten,
nach ihren gescheiterten Hoffnungen, sehen sich nun selbst als  „weinende Clowns“. 
Picasso ist von der Frau an seiner Seite sehr weit entfernt, von der die neuere For-
schung ausgeht, dass es sich um Germaine Florentin handelt, die Freundin des verstor-
benen Casagemas. Kann dieses Harlekinkostüm nicht ausdrücken, dass Picasso gleich-
zeitig verschiedene Rollen mit verschiedenen Frauen spielt? Sicherlich spielt die Bio-
graphie Picassos in seinen Bildern eine bedeutende Rolle, aber es wäre gefährlich, bei-
spielsweise aus der Identifizierung der Frau an des Harlekins Seite,  die Beziehung
zwischen Germaine und Picasso deuten zu wollen. Tatsache ist,  dass das Bild eine
dramatisierte Szene zeigt und nicht unbedingt eine wahre Begebenheit aus Picassos
Leben, zumal Picasso in der Malerei das Theatralische betont hat.
Pablo Picasso
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Der Schauspieler
Paris, 1904
Öl auf Leinwand
1940 x 1120 mm
Zervos I, 291
Metropolitan Museum of Art, New York533
Die Inspiration für die Gaukler und Zirkusleute erfährt Picasso aus direkter Quelle der
Spielleute, die er in Paris im Sommer zu den traditionellen Jahrmärkten häufig antrifft.
Problematischer zu erklären ist die Figur des Harlekins, der eigentlich nur noch bei
Maskenbällen und Karnevalsumzügen auftritt.  Möglicherweise ist die Schauspielerei
eine Quelle, Picasso kennt einige Schauspieler. In seinem Bild Der Schauspieler steht
ein Mann in einem Harlekinkostüm auf der Bühne, obwohl Picasso zu dieser Zeit noch
nicht über genügend Französischkenntnisse verfügt, um französisches Theater zu lie-
ben. Sicherlich hat Picasso das Stück Santiago Rusinols „L'alegria que passa“ (Die
Freude geht vorbei) gesehen. Die schwermütige Stimmung, die unglückliche Erschei-
nung der Personen und die Wechselwirkung von Fiktion und Wirklichkeit und von
Verkleidung und Alltagskleidung dieses Werkes sind Elemente, die in der Rosa Peri-
ode vorherrschen. Dies kommt deutlich in einer Stelle des Stückes, die die Dualität im
Leben der Spielleute beschreibt, zum Ausdruck: „Ob wir auch weinen oder leiden, wir
müssen unsere Späße machen, müssen singen um zu leben“.534
533 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Teil 1, Köln 2002, S. 114.
534 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 399.
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Die Figur des Schauspielers  könnte auch aus einer Oper stammen, in die ihn Max
Jacob wiederholt führt, möglicherweise ist der Harlekin sogar Bajazzo.
Picasso bekennt sich nun zum Leben, welches er als eine Kraft begreift, die Schmerzen
und Niederlagen bringt, aber eine Stärke beinhaltet, um dem Menschen Kraft für das
Leben zu geben. In der Blauen Periode sind die Menschen Besiegte, denen nur ein Le-
ben in einer jenseitigen Welt möglich war; in der Rosa Periode erscheinen die Darge-
stellten als  Kämpfer,  die,  obgleich häufig  ermattet  und manchmal  sogar  resigniert,
gleichwohl eine beachtliche Würde ausstrahlen.
c. Paris, Januar 1905 -  Juni 1905
Zu Beginn des Jahres 1905 laufen die Geschäfte für  Picasso eher schlecht.  Etliche
Freunde, die er um Geld bittet, lehnen dies aus unterschiedlichsten Gründen ab. Da
kein fester Kunsthändler sich um Picassos Werke kümmert,  muss er die Galeristen
selbst aufsuchen und ist froh, wenn er seine Arbeiten den gewieften Händlern, bei-
spielsweise dem geizigen Clovis Sagot, zu Spottpreisen verkaufen kann.
Der Kritiker Charles Morice veranstaltet eine Ausstellung mit Arbeiten Picassos in der
Galerie Serrier,  die  am 25.  Februar 1905 eröffnet  wird und nur zehn Tage dauert.
Picasso stellt neben zwei anderen Künstlern um die dreißig Ölbilder, einige Radierun-
gen, Gouachen und Zeichnungen aus, die fast alle aus dem Besitz Picassos stammen.
Charles Morice verfasst das Katalogvorwort und einen positiven Artikel über Picasso,
der in der Zeitschrift „Mercure de France“ am 15. März veröffentlicht wird. Scheinbar
erhält Picasso nur sehr wenig Geld aus dieser Ausstellung, da im Juni seine Mittel
schon wieder verbraucht sind.
Die Möglichkeit des Kochens ist im Bateau-Lavoir sehr dürftig und so gehen Picasso,
Fernande und ihre Freunde in preiswerte Gaststätten und hoffen dort anschreiben las-
sen zu können. Oft trifft man sich in Picassos Atelier: Man unterhält sich über Kunst,
junge Dichter tragen ihre Werke vor, Schauspieler deklamieren und die Spanier sind
immer zum Singen und Tanzen bereit.
Dienstags nimmt Salmon Picasso und Fernande mit zu Soireen in einem Café, die er
und seine Mitherausgeber von „Vers et Prose“ veranstalten. Die Treffen erinnern an
die Zusammenkünfte im Els Quatre Gats und Picasso genießt sie.
Unter den neuen Freunden, die Picasso dort  kennenlernt,  befinden sich zwei junge
Schriftsteller:  Maurice  Raynal  und  Henri-Pierre  Roché,  die  Picasso  später  bei  den
Steins einführen. Auf den abendlichen Veranstaltungen in der Closerie des Lilas trifft
Picasso  weitere  Künstler,  darunter  den  Griechen  Christian  Zervos,  der  später  den
systematischen Werkkatalog zu Picasso herausbringen soll, sowie die Cahiers d'Art.
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Alfred Jarry                                                Pablo Picasso 
Ubu                                                             Ubu, Paco Durrio mit Vase und seine Frau mit Hund
1896                                                            Paris, 1905
Holzschnitt                                                  Bleistift und Farbstift auf Papier
74 x 113 mm                                               265 x 325 mm
Collège de Pataphysique, Frankreich535      Musée Picasso, Paris536
Den stärksten Einfluss aber übt der Schriftsteller Alfred Jarry auf Picasso aus. Obwohl
sich beide nie begegnen, sind sie gegenseitig genauestens über ihre Werke informiert.
„Als  Jarry starb,  war es,  als  bemächtigte sich Picasso seines aus dem Körper  aus-
fahrenden, dämonischen Geistes. Eine wilde Sexualität, der Kult des Lächerlichen und
Absurden, ein chamäleongleiches Talent, stilistische Eigenarten nachzuahmen und zu
parodieren, die Ausbeutung des Primitiven und dessen, was wir heute als „Pop“ be-
zeichnen und eine komische Mixtur aus Lästerung und christlichem Dogma sind nur
einige der Waffen aus Jarrys Arsenal, die sich Picasso aneignen sollte.“537
Jarry ist auch ein Zeichner von großer Originalität. Die meisten seiner Arbeiten sind
Holzschnitte, von denen sich einer in Picassos Besitz befindet, der selbst zu Brassai
sagt: „Es ist nicht immer leicht zu erraten, was sie (die Holzschnitte) darstellen sollen.
Dies hier ist ein Mann mit einer Eule zu seinen Füßen ... Wissen Sie, dass Jarry immer
eine lebendige Eule bei sich hatte? Seine Eulen sind die Vorfahren der meinen ...“538
Die von Jarry ausgedachte,  kegelartige  Figur mit  der  Kapuze und 1905 auf  einem
Skizzenblatt festgehalten, wird 1937 von Picasso bei seiner Radierfolge  Traum und
Lüge Francos noch einmal als  Inkarnation der  absoluten Dummheit  und Brutalität
aufgegriffen.
535 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 376. 
536 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 377. 
537 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 373. 
538 Brassai, S. 148, zitiert nach: Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S.  
    376. 
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Pablo Picasso                                                                    Pablo Picasso
Harlekinfamilie                                                                 Narr, ein Kind emporhebend
Paris, 1905                                                                        Paris, 1905
Farbstifte und Lavis auf Papier                                         Feder und Farbstifte auf Papier
165 x 124 mm                                                                   170 x 100 mm
Zervos XXII, 158                                                              Zervos XXII, 163
Sammlung Bliss, Washington539                                       Sammlung Apollinaire, Paris540
Wieder tauchen Darstellungen  zum Thema Mutterschaft auf, die das häusliche Glück
Picassos widerspiegeln. Die Frage stellt sich natürlich, warum auf den Bildern Babys
erscheinen.  Scheinbar  zeugen  die  Bilder  von  unerfüllter  Mutterschaft,  von  einer
Sehnsucht nach einem Kind. Picasso legt in seine Bildern mit Vorliebe Botschaften an
seine Geliebten mit hinein. In den Bildern steckt ein Vorwurf an Fernande, da sie keine
Kinder gebären kann.
Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso 
Frau im Hemd                                                            Sitzender Akt
Paris, 1905                                                                 Paris, 1905
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Karton      
725 x 600 mm                                                           1060 x 760 mm
Zervos I, 307                                                             Zervos I, 257
Tate Gallery, London541                                             Musée National d'Art Moderne, Paris542
539 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 355. 
540 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 355. 
541 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 404.
542 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 404.
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Odilon Redon
Ophelia
um 1905
Öl auf Karton
535 x 485 mm
Privatbesitz Holland543
543 Koella, Rudolf (Hrsg.): Odilon Redon, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in Winterthur und Bremen   
   1984, Biel 1983, S. 208.
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An diesen beiden Werken, die Anfang 1905 entstehen, lässt sich erkennen, wie Picasso
zwischen Blau und Rosa schwankt, wenn er seinen eigenen Seelenzustand auf seine
gemalten Personen überträgt. In dem Bild Frau im Hemd kehrt er zu einem kräftigen
Blau zurück, vielleicht aus persönlichen Gründen, nämlich wenn er in einer labilen
Position ist und sich einsam fühlt.544 Dann wird das Blau Zuflucht für ihn, doch auch
hier ist der Wechsel der Aussage zu spüren: Die Frau erscheint als Frau und nicht mehr
als abgezehrte Bettlerin.
Das Bild  Sitzender Akt scheint nicht vollendet, obwohl Picasso es signiert hat. Der
Hintergrund allerdings ist fertiggestellt in einem kräftigen, blaugrünem Farbton und
stellt damit einen starken Kontrast zu der zerbrechlichen, nackten Frau dar. Das Ge-
sicht und die Hand des Aktes sind detailliert ausgearbeitet, während der Rumpf nur
angedeutet  ist.  Der  rosafarbene  Untergrund,  auf  welchem Picasso  die  Figur  malt,
scheint durch diese hindurch, sogar dort, wo der Körper mit Ölfarbe erhöht ist. Das
Modell beider Werke ist wohl Madeleine, die in den melancholischen Arbeiten immer
wieder auftritt.
Pablo Picasso 
Akrobatenfamilie mit einem Affen
Paris, 1905
Gouache, Tinte, Pastell und Wasserfarben auf Karton
1040 x 750 mm
Zervos I, 199
Göteborg Museum of Art545
Zehn Jahre nach Baudelaire erscheint der Roman „Die Brüder Zemganno“ von Edmont
de  Goncourt, in welchem die Artisten ihren Beruf aus einem inneren Antrieb heraus
544 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 404.
545 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 406.
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ausüben, obwohl sie vom Publikum verkannt werden und in ständiger Gefahr schwe-
ben. Dieses Bild des Künstlerdaseins findet Verbreitung, ebenso wie die Ansicht Gon-
courts, ein Künstler müsse sexuell enthaltsam leben, da eine Frau ihn nur ablenke. Dies
findet den Niederschlag in dem Bild Akrobatenfamilie mit  einem Affen. Der Affe
als Symbol sexueller Triebhaftigkeit. 
Als ersten französischen Dichter lernt Picasso Verlaine schätzen, der in einem Gedicht
eine schöne Frau beschreibt, deren schwarzhäutiger Page ihre Schleppe trägt und diese
dabei höher hält, als er eigentlich müsste. Ein Affe in Brokatweste hüpft vor ihr her
und sowohl der Affe wie auch der Junge sind entzückt von dem Anblick. Picassos Af-
fen fehlt diese Begehrlichkeit, er gehört zu der Akrobatenfamilie.
Anfang des Jahres 1905 entstehen einige Gemälde eines Harlekins mit seiner Familie
in ihrer armseligen und vorübergehenden Wohnstätte, die sehr sentimental und tragiko-
misch wirken mit der Darstellung von ehelicher und elterlicher Liebe und Eifersucht.
Die zarten blauen und rosafarbenen Pastelltöne vermitteln die Atmosphäre einer Mär-
chenwelt. Auch hier verzichtet Picasso auf spezifische Details und zeigt das Bild einer
archetypischen Artistenfamilie, allerdings vermischt er die Gestalten des Zirkus, die er
persönlich  kennengelernt  hat,  mit  denen  der  Commedia  dell'Arte  und  gibt  so  den
Szenen seine eigene Note.
Am 25. Februar 1905 wird eine Ausstellung von über 30 Gemälden Picassos, in der ei-
nige Artistengestalten erscheinen, in der Gallerie Serruier in Paris eröffnet.  Charles
Morice, der die Ausstellung organisiert, begrüßt den Wechsel in der Stimmung von der
sterilen Melancholie der  Blauen Periode zu dem stimmungsvollen Mitleid und den
neuen Lichtstrahlen  im Vorwort  des  Kataloges  sowie  in  der  Zeitung „Mercure  de
France“ vom 15. März.546 Wichtiger sind aber die Artikel Apollinaires, den Picasso
1904 kennenlernt und mit diesem die Leidenschaft für den Zirkus teilt. Neben Anga-
ben zu Stil  und Technik bringt er Picassos Werke in Beziehung zu römischer  und
griechischer Antike, die Bilder  hätten die flache Qualität  eines Freskos,  die Linien
seien kräftig und die Szenen erinnerten an griechische Vasenmalereien.547 Viele dieser
Arbeiten sind in Gouache und in Wasserfarben gearbeitet. Abgesehen von den höheren
Kosten der Leinwand und der Farben, bevorzugt Picasso diese Technik, die auch Dau-
mier für seine Artistenfiguren gewählt hat. Ein weiterer Punkt könnte sein, dass Picas-
so wieder zu einem mehr klassischen Stil zurückfinden möchte, und dies ihn zu der Art
Zeichnung führt, in der er seine traditionelle Ausbildung erfahren hat. Das Bild besitzt
klassische Grundzüge: Es ist geometrisch und symmetrisch geordnet, die Beziehung
der Figuren untereinander ist deutlich, ebenso wie ihre Position im Raum, die Personen
sind wie der Raum ausbalanciert in Größe und Maß, die Zeichnung ist elegant, die
Stimmung ruhig mit etwas Melancholie versetzt. Dies alles bewirkt eine große Harmo-
nie.  Ebenso  ist  eine  deutliche  Verwandtschaft  mit  Gemälden  der  italienischen
Renaissance des späten 15. Jahrhunderts, besonders Filippino Lippi und Botticelli, in
der Behandlung der Gesichter und Figuren spürbar. Das Bild  Akrobatenfamilie mit
Affen ist in der Art einer Heiligen Familien Raffaels nachempfunden.548
546 Cowling: Style and Meaning, S. 121.
547 Appolinaire: Apollinaire on Art: Essays and Reviews 1902 – 1918, ed. L.C. Breunig: London, 1972, S. 13-16.
548 Cowling: Style and Meaning, S. 122.
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Pablo Picasso                                              Pablo Picasso
Die Gaukler                                                 Reisigsammelnde Frau
Kaltnadel-Radierung                                   Paris, 1905    
Paris, 1905                                                   Blatt 18 aus Carnet 24
288 x 326 mm                                              Sammlung Marina Picasso549
Geiser 9/b; Bl.7550
Honore Daumier
Die Wäscherin
um 1860-62
Öl auf Holz
Musée du Louvre, Paris551
549 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 55.
550 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 347. 
551 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1151.
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Die große Radierung bereitet Picasso sorgfältig durch etliche Vorzeichnungen vor, in
der eine Synthese des gesamten Motivbestandes geboten wird.
Bei der rechten Gruppe handelt es sich um eine Frau, die mit ihrem Kind Reisig sam-
melt. Dieses Motiv des Reisigsammelns wird im 19. Jahrhundert von den Malern von
Barbizon oft mit anklagendem Inhalt benutzt. Bei dem berühmten Bild Honoré Dau-
miers  Die Wäscherin ist  ebenfalls  das Zeitlose der Handlung spürbar und auch ist
neben dieser Wäscherin ein Kind in der ähnlichen Haltung wie bei Picasso zu finden.
Daumier betont das Empfindsame und die soziale Not mit dem feierlichen Schreiten
der Frau im langen Kleid, während Picasso nur den Vorgang schildert. 
Pablo Picasso                                                                            Paul Cézanne
Zirkus Familie                                                                           Fastnacht
Paris, 1905                                                                                1888552
Wasserfarben, Bleistift und Tusche auf Holz  
240 x 305 mm
Zervos XXII, 159
Baltimore Museum Of Art553                         
Pierre Puvis de Chavannes
La Sorbonne, Allegorie
um 1889
Öl auf Leinwand montiert auf eine Wand
Sorbonne, Paris554
552 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 675.
553 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 128.
554 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 127.
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Vorarbeiten und Röntgenuntersuchungen belegen, dass eine erste Phase die Famili-
enmitglieder auf der Reise zeigt, vor ihrem Wohnwagen lagernd und mit häuslichen
Arbeiten beschäftigt.  In diesem Stadium ist das Bild nahe mit Puvis de Chavannes
großer Allegorie eines klassischen Arkadien verwandt. Dann kommt Picasso scheinbar
aber schnell zu der Überzeugung, dass eine solche Szene zu sentimental für sein Vor-
haben eines großen Ölbildes ist.
Die Figur in der Mitte, die im Profil erscheint, ist ein Selbstporträt Picassos, der sich
als  Harlekin  mit  den  Schauspielern  identifiziert.  Möglicherweise  sieht  Picasso
Cézannes Bild  Mardi Gras, das berühmte Gemälde der beiden Clowns, ehe es der
Sammler Schtschukine nach Russland mitnimmt. 
Ebenfalls durch eine Röntgenuntersuchung kann man feststellen, dass auch dieses Blatt
zunächst in einem sehr zurückhaltenden Blau gehalten ist, ehe Picasso zu einem Rosa
überschwenkt, das an das Gedicht Apollinaires denken lässt:
„Die Gaukler rührten sich nicht
Der Älteste trug ein Trikot von jenem violetten Rosa das manchen
jungen frisch erblühten Mädchen die bald sterben müssen die Wangen färbt
Dies Rosa nistet vor allem in den Falten um ihren Mund
Oder dicht an den Nasenflügeln
Es ist ein verräterisches Rosa
So trug dieser Mann auf dem Rücken
Den widerlicher Farbton seiner Lungen ...“555
Somit drückt das Rosa keine Lebensfreude aus, sondern ist das Gegenstück zum Blau. 
Pisanello                    Pablo Picasso                          Pisanello                   Pablo Picasso
Porträtstudie für        Ausruhender Gaukler              Jugendlicher Kopf    Kopf
Philipp M. Visconti   Paris, 1905                              Louvre, Paris556         Paris, Februar 1905
Louvre, Paris557          (Ausschnitt), Radierung                                            Radierung
                                   Sammlung Marina Picasso558                                    Sammlung Marina Picasso559
                                                                  
555 Apollinaire, Guillaume: Eine Wolkenerscheinung, zitiert nach: Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 
      1881-1906, München 1991, S. 348. 
556 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 24.
557 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 24.
558 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 24.
559 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 24.
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Diese beiden Zeichnungen sollen verdeutlichen,  wie  stark Picasso in  der Nähe der
Museen bleibt, während er vor der blauen und rosa Periode an Gauguin, Toulouse-
Lautrec und den Neoimpressionisten interessiert ist.
Pablo Picasso                                                           Henri de Toulouse-Lautrec
Gleichgewichtskünstlerin mit Ball                          Im Zirkus, Dressurakt ohne Sattel
Paris, 1905                                                               1899
Öl auf Leinwand                                                      Farbige Kreiden, Deckfarbe auf weißem Papier 
1470 x 950 mm                                                         495 x 325 mm
Zervos I, 290                                                            Museum Of Art, Rhode Island560
Puschkin-Museum der schönen Künste, Moskau561
Athletische Figuren kontrastieren stark mit schmalen Kindergestalten und erscheinen
so noch riesenhafter. Wieder sind Bilder Lautrecs und Daumiers Vorbild für diese be-
tonten Kontraste. Picasso besucht sehr häufig in seiner Zeit im Bateau-Lavoir die klei-
nen Theater und den Zirkus, während er die großen Theater und das Ballett meidet. Er
kennt etliche Leute von Zirkus und liebt es mit ihnen zusammen zu sein und ihren Ge-
schichten zu lauschen. Besonders wenn Kunst und Leben ineinander verschmilzt, saugt
Picasso alles um sich herum auf wie ein Schwamm. Es muss Picasso berühren, wenn er
in den Bildern Daumiers die Zirkusleute erkennt, die er selbst im Zirkus Médrano mitt-
lerweile so gut kennt.
Allerdings gibt Picasso uns keine objektiven Porträts der Menschen, sondern präsen-
tiert sie als standarisierte Typen, ähnlich wie die Prostituierten im Gefängniskranken-
haus Saint Lazare: Er zeigt den schlanken, aber eleganten Harlekin, die hübsche, ju-
gendlich wirkende Mutter, den hungernden Jungen mit einem träumerischen Ausdruck,
den fetten Clown, die jugendliche Reiterin und so weiter. Er erfindet Themen, in denen
er reales Leben mit fantastischen, fast mythischen Vorstellungen vermischt.
560 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Gemälde und Bildstudien, Köln 1987, S. 247.
561 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 124.
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Johannes Goetz                                          Honoré Daumier
Knabe, auf einer Kugel balancierend         Die Ringer
1888                                                            um 1866
Bronze                                                        Öl auf Holz
246 mm hoch                                              420 x 275 mm
National Gallery of Art, Washington562     Ordrupgaardsamlingen, Kopenhagen563
In der weiteren Arbeit an Les Saltimbanques entscheidet sich Picasso gegen die zen-
trale Gruppe mit dem Harlekin und dem balancierenden Mädchen. Da ihm aber die
Komposition zu gut gefällt, um sie einfach fallen zu lassen, überträgt er sie in eine
größere Arbeit. 
Im Frühjahr 1905 malt Picasso Akrobat auf einem Ball, hier überträgt er den neuen
Stil in das Medium Öl auf Leinwand, wobei er zu starke Emotionen und melodrama-
tische  Töne  vermeidet.  Eine  schlanke,  jugendliche  Akrobatin  balanciert  auf  einem
Ball, sie wird beobachtet von einem überaus kräftigen Mann in einem Trikot, der auf
einem quaderförmigen Stein sitzt und dem Betrachter den Rücken zukehrt. Das Bild
lebt von seinen starken Kontrasten, zunächst ganz offensichtlich die Gegenüberstel-
lung in der Physis der beiden Akrobaten. Aber auch weitere Kontraste sind zu finden:
männlich und weiblich, heranwachsend und erwachsen, Untätigkeit und Aktion, die
fragile, balancierende Gestalt und die massive Schwere. Picasso verbindet modernen
Trend mit klassischer Tradition. Das Mädchen erinnert an Degas' Balletttänzerinnen,
wohingegen die Stimmung und die Atmosphäre an die stimmungsvollen Bilder von
Puvis  de  Chavannes  denken lässt,  beispielsweise  in dem gezeigten Bild  Der arme
Fischer. 1904 ist die Beliebtheit Puvis de Chavannes unter den zeitgenössischen Ma-
lern auf ihrem Höhepunkt und er wird im Salon d'Automne gefeiert. Für Picasso sind
die Werke sicherlich interessant als eine Möglichkeit moderne Formen mit Klassik zu
562 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 359. 
563 Rey, Robert: Honoré Daumier, London 1966, S. 149.
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verbinden. So ist Chavannes in diesem Punkt wichtiger als Degas für Picasso, da seine
Bilder nicht der Realität entspringen, aber eine archaische und poetische Stimmung
verbreiten, die Picasso in seinen Artistenbildern ebenfalls anstrebt.
Das Mädchen, welches sich durch scharfe Konturen deutlich vom Hintergrund abhebt,
könnte einer griechischen Vase entstammen. Der kräftige Athlet hingegen hängt so-
wohl mit Arbeiten Daumiers zusammen, besitzt  aber die herkulischen Muskeln des
Torso von Belvedere, den Picasso in seiner Ausbildungszeit in La Coruna schon ge-
zeichnet hat. Picassos Athlet kann sowohl als ein lebendiges, posierendes Modell gese-
hen werden, und auch als eine klassische Statue, die auf ihrem Sockel ruht. Das über
den Kubus drapierte Tuch ist mit diesem Ausrüstungsbestandteil eines jeden Ateliers.
Picasso betont das Licht und den Schatten auf dem muskulösen Oberschenkel und dem
Rücken des Mannes und zieht so die Blickrichtung des Betrachters auf die willkürliche
und erfindungsreichen Simplifikationen in der Form. Mit viel Witz und Scharfsinn ver-
arbeitet Picasso die Anleihen in zwei Richtungen: Er modernisiert die antike Skulptur,
während auf der anderen Seite der reale Zirkusartist dargestellt ist.564
Die Idee für  den Gleichgewichtskünstler könnte Picasso durch die Bronzefigur  des
deutschen Bildhauers Johannes Goetz gekommen sein, dessen Abbildung er in einer
Kunstzeitschrift sieht.
Im Hintergrund des Bildes ist eine Frau zu erkennen mit einem Kind und einem Hund,
dann etwas weiter rechts ein weiteres Kind, das ein Pferd führt. Diese kleinen Figuren
mögen für das entfernte Spanien stehen, während die großen im Vordergrund Frank-
reich versinnbildlichen.
Pablo Picasso                                                   Pablo Picasso 
Artistengruppe                                                 Zirkus Familie 
Paris, 1905                                                       Paris, 1905
Wasserfarben und Tinte auf Papier                 Gouache und Kohle auf Karton
202 x 312 mm                                                  512 x 612 mm         
Zervos XXII, 221                                             Zervos I, 287
Musée Picasso, Paris565                                    Puschkin Museum der schönen Künste, Moskau 566
564 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 123.
565 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 128.
566 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 128.
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Edouard Manet
Der alte Musiker
1862
Öl auf Leinwand 
1880 x 2480 mm 
National Gallery of Art, Washington567
Nach seiner Rückkehr aus Holland im Juli 1905 nimmt Picasso die Arbeit an dem
großen Gemälde  Les Saltimbanques wieder auf,  er scheint mit der Gesamtkompo-
sition noch nicht zufrieden.
Die große Artistenfamilie reduziert Picasso auf zwei Akrobaten mit einem Hund, auf
der großen Leinwand sähe diese Gruppe jedoch ziemlich verloren aus. Als nächstes
versucht  Picasso eine kompaktere  Gruppe ohne irgendwelche Handlungen um eine
dicke  männliche  Figur  herum zu postieren.  Dieses  Bild  erweckt  den Eindruck,  als
posiere  die  Artistengruppe  für  einen  Fotografen.  Auch  diese  Möglichkeit  verwirft
Picasso, vermutlich will er vermeiden, dass sein Bild als Werbung für eine bestimmte
Zirkusgruppe angesehen wird. 
Die abschließende Studie, heute im Puschkin Museum in Moskau, zeigt schon die bun-
te Gruppe Artisten wie im endgültigen Gemälde, hier allerdings noch mit einem Hund
auf der rechten Seite, während im Hintergrund ein Pferderennen vorbei jagt. Den ru-
henden Artisten steht die Dynamik der Pferde gegenüber. Doch dies hätte die Auf-
merksamkeit des Betrachters nur abgelenkt. Obwohl noch schwerwiegende Veränder-
ungen vorgenommen werden, ist dies tatsächlich die letzte Studie. Diese Veränderun-
gen bewirken eine größere Abstraktion. So verschwindet das Pferderennen mit den
Zuschauern zugunsten von schnell hingeworfenen Sandhügeln und einem sommerli-
chen Himmel. Der Harlekin erhält Picassos Profil und anstelle des Hundes erscheint
ein junge Frau mit einem hohen Hut.
567 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 129.
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Pablo Picasso                                                 
Die Gaukler, Les Saltimbanques                                            
Paris, 1905
Öl auf Leinwand 
1020 x 2200 mm
Zervos I, 285
National Gallery of Art, Washington568
In diesem Hauptwerk der Rosa Periode, das Picasso gegen Ende des Jahre 1904 be-
ginnt und an dem er ein ganzes Jahr arbeitet, verbindet er das Motiv des verkannten
Künstlers mit dem Symbol der Lebensreise. Diese Artisten verkörpern eine heroische
und optimistische Lebenseinstellung, die auf die geänderte Haltung Picassos zurückzu-
führen ist und damit ist sein endgültiger Abschied vom 19. Jahrhundert vollzogen.
Röntgenuntersuchungen  haben eine  Vielzahl  –  wahrscheinlich  fünf  -   Änderungen
während der Arbeit ergeben. Dies zeigt, wie sehr Picasso sich bei diesem Gemälde
bemüht, seine sich verändernden Ambitionen mit seiner Vorstellung von Ästhetik zu
verbinden.
Es ist absolut nicht überraschend, dass ein junger Künstler wie Picasso, der in einem
fremden Land lebt und dort versucht Fuß zu fassen, auf Menschen reagiert und sich
mit ihnen auseinandersetzt.  Künstlern und Schauspielern ist  beiden ein gesteigertes
568 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 126.
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Bewusstsein bezüglich ihrer Tätigkeit zu eigen, die im Gegensatz steht zu der finanzi-
ellen und sozialen Ungewissheit ihrer Existenz. Sie müssen alle Energie in den Mo-
ment der Darbietung hineinlegen,  der oft  nur Augenblicke andauert.  Indem sie auf
diese Art von Tag zu Tag leben, wird ihnen der Alterungsprozess deutlich und damit
verbunden das Nachlassen ihrer Fähigkeiten, die ihre Darbietung ausmachen, sie wer-
den ihrer Erschöpfung bewusst, ehe sie eine angestrebte Vollendung ihrer Kunst er-
reicht haben. Diese Zerrissenheit muss den jungen Picasso, der schließlich in ähnlichen
Verhältnissen sein Leben fristet und der sich seiner eigenen Möglichkeiten bewusst ist,
ansprechen. 
Ebenso erscheinen in diesem Werk die gleichen Fragen, die Picasso schon des öfteren
gestellt hat wie sein großes Vorbild Gauguin: D'où venons-nous? Que sommes nous?
Où allons-nous? Gauguin fügt den Gang des Menschenlebens in sein Bild ein in eine
größere Ordnung, Picassos Figuren scheinen die Antwort nicht zu kennen. Die Brüder
Le Nain und die Gestalten der Commedia dell'arte von Watteau, der mit seinen Figuren
eine ähnliche Entfremdung zum Ausdruck bringt,  können als Inspiration zu diesem
Werk gelten. Auch Daumier, Degas, Cézanne und Seurat sind sicherlich zu nennen,
wenn auch ihre Harlekine eine völlig andere Aussage verkörpern.
Dieses Bild der Gauklerfamilie ist ohne Frage das bedeutendste Werk der Rosa Perio-
de. Die Gestalten sind von träumerischer Stimmung durchdrungen, die Augen sind ab-
gewandt, der Blick nach innen gerichtet. Doch durch die sanfte, helle Farbgebung hat
es nicht mehr viel von den düsteren Bildern der Blauen Periode. Die karge Landschaft
ist nicht durch schroffe Felsen zerrissen, sondern sie wirkt wie ein leichter Wellen-
gang, in dem die Gestalten der Gaukler hin und her getrieben werden.
Die Veränderungen, die in den Vorstudien stattfinden und schließlich in das Gemälde
münden, entfernen das Endresultat wieder weiter von Puvis de Chavannes. Dafür ist
eine gewisse Ähnlichkeit mit Manets Gemälde Der alte Musiker von 1862 zu spüren,
welches in der Manet-Ausstellung im Salon d'Automne 1905 gezeigt wird und seiner-
seits an Velázquez anknüpft. Picasso wird sicherlich der Ähnlichkeit des Sujets Auf-
merksamkeit geschenkt haben und vielleicht hat er deshalb die Komposition verein-
facht und abstrahiert. Manet ist des öfteren vorgeworfen worden, er male unverständ-
liche Bilder, die keine narrative Elemente in sich trügen.  Der Alte Musiker ist eine
Komposition, die am wenigsten konventionell in seinem Werk ist. Vielleicht hat dieses
Werk Picasso den Mut zu seiner neuen Ausdrucksweise gegeben. 
Beide Künstler haben sich bei ihren Gemälden von Dichtern inspirieren lassen: Picasso
von Apollinaire und Manet von Baudelaire. Beide Maler übertragen das Bild des um-
herziehenden Artisten auf  das Leben des Künstlers,  beide versetzen ihre Gruppe in
eine metaphysische  Einöde, in der sie sich untereinander und dem Betrachter noch
mehr mit kühler Abgelöstheit begegnen. Darüber hinaus gibt es stilistische Ähnlich-
keiten: Beide Künstler versuchen mit einer scheinbaren Unbeholfenheit in der Kompo-
sition dem Bild etwas Planloses und Zufälliges zu verleihen,  um die  Zustände des
wirklichen Lebens zu verdeutlichen. Beide benutzen ein diffuses Licht, welches fast
keine Schatten wirft. Beide präsentieren die Personen, die unterschiedlichen Perspekti-
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ven anzugehören scheinen. Die Distanz des alten Musikers und des Mannes mit dem
Zylinder bei Manet ist ebenso verblüffend wie die Entfernung zwischen dem Mädchen
mit dem Hut und der Artistengruppe. 
Auffallend ist, dass weder die Zirkusleute sich ansehen noch den Betrachter, ihre Au-
gen sind dunkle, verschattete Punkte, die den Eindruck von Introvertiertheit erwecken.
Ebenso rätselhaft ist die junge Frau auf der rechten Seite. Gehört sie zu den Artisten,
ist sie gerade erst zu ihnen gestoßen oder verkörpert sie eine überirdische Gestalt?  Der
Tontopf an ihrer Seite, der keine Beziehung zu den Zirkusleuten aufweist, identifiziert
sie als reinen mediterranen Typus, einen Typ, wie man ihn auf hellenistischen Tonar-
beiten findet. Einige Studien belegen, auf denen sie mit einem weißen Hut zu sehen ist,
dass sie eine Mallorquinerin ist. Ihr Bildnis könnte von einer Postkarte stammen.
Ebenso wie das große Werk  La Vie lädt diese Arbeit den Betrachter zu vielfältigen
Interpretationsansätzen ein.
Viele Interpreten sehen in dem Harlekin Picasso, in dem dicken Clown Apollinaire, der
aber wohl der Artist El Tio Pepe ist, in dem Akrobaten mit Trommel André Salmon,
der kleinere Akrobat Max Jacob, das kleine Mädchen Raymonde, (ein Mädchen, wel-
ches Picasso und Fernande kennen), die Picasso aber erst später kennenlernt und die
majorkinische Frau Fernande selbst. Da der Harlekin sehr häufig als anderes Ich Picas-
sos gesehen wird, wird das Bild als Lebensbeschreibung Picassos gedeutet.  Picasso
stellt sich selbst stark idealisiert dar: Er wirkt größer und selbstsicherer. Das ist kein
Wunder, hat ihn doch Apollinaire kurz zuvor als Harlequin Trismégiste bejubelt. 
Natürlich gibt es etliche Ähnlichkeiten zwischen der bande à Picasso und den Zirkus-
leuten, die eine solche Interpretation nahe legen, aber weder die Vorzeichnungen noch
das Gemälde liefern uns einen konkreten Hinweis auf das Leben und die Lebensum-
stände  oder  auf  die  Gefühlswelt  Picassos  und  seiner  wichtigsten  Freunde.  Picasso
möchte durch seine Kunst aus der Banalität und der zu dieser Zeit kritischen Realität in
eine Traumwelt flüchten.
Picasso möchte mit diesem Bild den Menschen vom Zirkus und deren Leben ein Denk-
mal setzen, kann sich aber zunächst nicht für eine bestimmte Komposition entscheiden.
Viele dieser Gedanken spielt Picasso in zahlreichen Vorstudien durch, und wie schon
erwähnt ist auch die Leinwand häufig überarbeitet. Das Bild könnte einen unfertigen
Eindruck als flüchtige Skizze hinterlassen. Es könnte sein, dass Picasso beim Betrach-
ter den Eindruck erwecken will, dass für ihn die Schaffensphase mindestens ebenso
wichtig ist wie das vollendete Werk. Mit Sicherheit ist das Bild nicht so bedeutungs-
schwer wie  La Vie.  Picasso präsentiert  eine  träumerische,  magische und poetische
Atmosphäre, die die in sich versunkenen Gestalten, die er 1906 schaffen wird, vorweg-
nimmt. 
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Pablo Picasso                                                              Anonym                                                                  
Bildnis Paganini, Der Geiger                                     Fregoli in der Rolle des Paganini                           
Paris 1905                                                                   Phototypogravüre                                          
Bleistift auf Papier                                                      München 1900  
325 x 215 mm                                                             145 x 74 mm 
Privatsammlung569                                                       Musée Picasso, Paris, APPH 3060570
Die Quelle von Picassos Zeichnung ist wohl die Fotografie eines Schauspielers in der
Rolle Paganinis aus dem Jahre 1900, in welchem Picasso eine Mischung aus Strich und
Schraffur benutzt. Der Schauspieler stellt die Positur Paganinis auf ihrem Höhepunkt
der Spannung in einem Studio nach und Picasso verstärkt diesen Effekt noch, indem er
die übergroßen Hände an die Grenzen des Blattes stoßen lässt und die linke Hand fest
im Körper verankert.
569 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 33.
570 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 32.
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d. Holländische Reise, Juni 1905 - Juli 1905
Gegen Ende der Rosa Periode im Juni und Juli 1905 fährt Picasso mit einem Bekann-
ten namens Tom Schilperoort, den er im Au Lapin Agile oder durch die Bekanntschaft
mit  Kees van Dongen kennengelernt  und sogleich Freundschaft  mit diesem großen
Holländer geschlossen hat, einige Tage entweder nach Schoorl oder nach Schoorldam,
zwei kleine Städtchen in der Nähe von Alkmaar im Norden Hollands. Ein unberührtes
Dörfchen am Fuße riesiger Sanddünen, die sich einige Kilometer weit bis zum Meer
erstrecken. Tom Schilperoort erbt 10000 Francs kurz zuvor und steht unter dem Zwang
diese  durchzubringen.  Er  lädt  Picasso  ein  und  bezahlt  den  gesamten  Aufenthalt.
Ursprünglich  will  der  Holländer  mit  seiner  Freundin  Nelly den  Sommer  in  einem
gemieteten Häuschen verbringen, aber er fragt kurz entschlossen Picasso, ob dieser
nicht mitkommen wolle. Picasso nimmt dieses Angebot an. Erstens ist der Sommer in
Paris sehr heiß, zweitens ist sein Geld aufgebraucht und so kann er ohne Ausgaben den
Sommer verbringen.
Picasso erzählt eine interessante Anekdote. Er hinterlässt das Atelier seinen Freunden.
„Vor der Abfahrt hatte ich eine Zeichnung, einen Juristen mit erhobenem Finger à la
Daumier, verfertigt und mit „H. Daumier“ signiert. Als ich aus Holland wiederkam,
stellte ich fest, dass sie das Blatt als echten Daumier verkümmelt hatten. Seither habe
ich, wenn ich ins Museum gehe, immer ein bisschen Angst, ich könnte dort meiner
Zeichnung begegnen.“ Leider habe ich das Blatt nirgendwo finden können, aber es
belegt, wie sehr sich Picasso in diesem Fall mit Daumier auseinandersetzt, um eine
Zeichnung anfertigen zu können, die als echter Daumier verkauft werden kann.
Zwei Skizzenbücher füllt Picasso während dieses Aufenthaltes. Nordholland muss dem
Spanier äußerst exotisch vorgekommen sein. 
Die Arbeiten Picassos während dieser Wochen müssen als Zwischenspiel angesehen
werden, sie gehören weder zur Blauen noch zur Rosa Periode. Er malt nur drei Ölbil-
der – alles Frauen, die ein heiteres und helles Kolorit auszeichnet, völlig verschieden
zu den Arbeiten in Paris vorher und nachher.
Tom Schilperoort scheint ein ziemlich verrückter Kerl gewesen zu sein und Picasso
kommt nicht richtig zum Arbeiten. So zieht er nach ein oder zwei Wochen aus dem
gemeinsamen Domizil und mietet sich, wohl auf Schilperoorts Kosten, in einer kleinen
Pension ein.
Peter Paul Rubens                                                Pablo Picasso
Die drei Grazien                                                   Landschaft bei Schoorl                                                 
um 1639571                                                            Schoorldam, 1905 
                                                                              Tusche und Gouache auf Papier
                                                                              125 x 185 mm
                                                                              Musée Picasso, Paris572
571 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4500.
572 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 132.
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Pablo Picasso                                                             Die drei Grazien
Die drei Holländerinnen                                            Römische Kopie eines hellenistischen Originals
Schoorldam 1905                                                       Marmor    
Öl auf Karton                                                             Kathedrale in Siena573
770 x 670 mm
Zervos I, 261
Musée National d'Art Moderne, Paris574
573 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 133.
574 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 419.
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Die wenigen dort entstandenen Werke unterscheiden sich deutlich von den vorigen.
Picasso kann nicht in Holland verweilen, ohne in holländischer Manier Bilder zu ma-
len, obwohl seine vorangegangenen Arbeiten sehr weit von der realistischen, nieder-
ländischen Tradition entfernt  sind. In seinem Skizzenbuch finden sich Zeichnungen
von Landschaften mit Windmühlen und Kanälen in der Art der niederländischen Land-
schaftsmaler, einige Blätter erinnern an Vermeers Ansicht von Delft, andere an Rem-
brandts Stil. Picassos Kopf scheint voller Bilder zu sein, denn neben diesen niederlän-
dischen Landschaften finden sich in den Skizzenbüchern ebenfalls Weiterführungen
der Artisten und Karikaturen. Dies wirft ein interessantes Licht auf Picassos Vorge-
hensweise und Vielseitigkeit. Er scheint mehrere Ideen gleichzeitig verfolgen zu kön-
nen.
Die  flächigen Formen verschwinden zugunsten plastisch dargestellten Körpern.  Sie
prägt klassisches Erbe, ein Rückgriff  auf antike Form. Das Hauptwerk dieser Reise
sind Die Drei Holländerinnen, die unschwer als Vorbild die berühmte, antike Skulp-
turengruppe – von der eine Marmorkopie im Louvre ausgestellt ist - der drei Grazien
erkennen lässt, obwohl Picasso sie in einfache holländische Tracht mit Häubchen und
Holzschuhen hüllt. Die Farben rot, blau und weiß der Kleider greifen die Farben der
niederländischen Flagge  auf,  der  Faltenwurf  erinnert  an  kannelierte  antike  Säulen-
schäfte.
Dieses klassische Bild ist in der Renaissance zu einem Topos und vielfältig variiert
worden. Aus dem griechischen Wort Chariten, welches sich von Charein ableiten lässt
und 'sich freuen' bedeutet, werden in der lateinischen Sprache zwei Worte: Venus, die
Schönheit, und Gratia, die Dankbarkeit und die Gunst, die dann zu drei Göttinnen wur-
den, die drei Grazien, welche im Mondschein einen Reigen tanzen.
Eine der berühmtesten Umformungen ist das Gemälde von Rubens, welches Picasso
durch seine Studien im Madrider Prado genau kennt. 
Ich finde Picassos Bild so bemerkenswert, da es sein Interesse für die Antike zeigt, als
Vorbild Rubens offenbart, aber trotzdem durch die Änderung der Kleidung das Sujet in
seine Zeit verweist. Offenbar entspringt diese kreative Auseinandersetzung einem in-
neren Bedürfnis, denn nach seiner Rückkehr bemüht sich Picasso statuarisch ausgewo-
gene Formen zu bilden. 
Pablo Picasso                                                                     Jean-Auguste-Dominique Ingres
Die schöne Holländerin                                                     Das türkische Bad
Schoorldam 1905                                                               1859-62
Gouache, Öl und blaue Kreide auf Karton                        Öl auf Leinwand, montiert auf Holz 
770 x 663 mm                                                                    1080 mm d 
Zervos I, 260                                                                      Musée d'Orsay, Paris575
Queensland Art Gallery, Brisbane576    
575 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2629.
576 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 134.
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Aristide Maillol                                                                   Pablo Picasso
Mediterrane Frau                                                                 Akt mit Mütze 
1905                                                                                     Schoorldam, 1905      
Stein                                                                                     Gouache auf Karton
Höhe 1160 mm                                                                    755 x 600 mm 
Oskar Reinhart Collection, Winterthur577                            Zervos I, 255 
                                                                                             ehemalige Sammlung Thannhäuser, Paris578
577 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 136.
578 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 418.
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In einem weiteren Werk aus dieser Reise bezieht sich Picasso auf Ingres. Seine schöne
Holländerin besitzt die gleiche üppige Schönheit, die sie gelassen präsentiert, wie die
hingestreckte  Odaliske bei  Ingres'  Türkischem Bad.  Auch dieser  Bezug zu Ingres
lässt uns Picassos Gedanken nachvollziehen. Die gesunde, üppige Schönheit der Hol-
länderinnen und besonders seines Modells, das in dem Dorf einen Skandal auslöst, da
sie Picasso nackt Modell gestanden hat, ist für ihn der Ausschlag den Akt zu malen, da
er sich so extrem von den schlanken Schönheiten des Montmartre unterscheidet. Dieser
große Akt weist auf die wuchtigen Akte des nächsten Jahres wie auf die gigantischen
Frauengestalten der neoklassizistischen Periode voraus.
Ein weiterer Anstoß könnte Maillols  Mediterrane Frau gewesen sein, die auf dem
Salon d' Automne 1905 ausgestellt ist, und von vielen Kritikern hoch gelobt wird. Die
Einfachheit und Frische der Formen und die Ausgewogenheit der Komposition und der
„primitive Klassizismus“  wird von vielen Kritikern wohltuend empfunden im Gegen-
satz zu den dekadenten und theoretischen Werken der akademischen Tradition.
Picasso trifft  Maillol entweder 1900 oder 1901, wo er die Skulptur,  eventuell noch
nicht vollendet, oder Vorarbeiten dazu gesehen haben könnte. Auch bei Vollard sind
Werke Maillols ab 1902 zu sehen. 
Die ebenfalls auf dem Salon 1905 ausgestellten Werke der Fauves schlagen sich noch
nicht im Werk Picassos nieder.
Das seltsamste der drei Gemälde ist Akt mit Mütze. Scheinbar ist Picasso von der ei-
gentümlichen Figur des Mädchen überrascht und möchte sie festhalten. Die auffallend
geformten Oberschenkel und der kleine Oberkörper scheinen ein realistisches Detail zu
sein, welches Picasso interessiert.
e. Paris, Juli 1905 – Mai 1906
Im Juli kehrt  Picasso nach Paris  zurück und überarbeitet  sein großes Gemälde  Les
Saltimbanques,  das  weiter  oben besprochen ist.  Scheinbar  befriedigen ihn  die  ur-
sprünglichen Entwürfe nicht. 
In den neun oder zehn Monaten, die zwischen Picassos Rückkehr aus Holland und
seiner Reise nach Gosol liegen, kann man drei unterschiedliche Gruppen von Werken
bei Picasso ausmachen. Die erste Gruppe besteht aus einigen Arbeiten in Blau, in der
Picasso noch einmal die Blaue Periode aufleben lässt, in der zweiten Gruppe greift
Picasso noch einmal die  Rosa Periode auf,  die von der  Reise nach Holland unter-
brochen ist. Die dritte Gruppe präsentiert Werke in einem völlig neuen Stil, die schon
auf die Ergebnisse der Reise nach Gosol vorausdeuten. Die drei Gruppen überschnei-
den sich zeitlich, man sie kaum in eine Reihenfolge bringen. Picassos persönliche Er-
fahrungen sind eng mit ihnen verknüpft: Die Reise nach Holland, Das Kennenlernen
der Steins und Matisse', einige wichtige Verkäufe und der Beginn des Zusammenle-
bens mit Fernande.
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Picasso lernt eine wohlhabende, amerikanische Familie kennen, die Steins. Die Familie
besteht aus mehreren Mitgliedern: Michael, Leo und Gertrude, die drei Geschwister
und Allan Stein, Michaels Sohn. Leo und Gertrude, sehr kunstinteressiert, gehen häu-
fig gemeinsam aus und entdecken eines Tages bei dem Kunsthändler Clovis Sagot das
Bild  eines  Malers,  welches  sie  erwerben.  Der  Maler  ist  Picasso  und  das  Bild  ist
Mädchen mit einem Blumenkorb. Etwas später lernen die Steins bei Sagot Picasso
persönlich kennen und besuchen ihn in seinem Atelier und kaufen Werke im Wert von
800 Francs bei  ihm. Dieser Kauf wird als  der erste bedeutende Kauf von Picassos
Werken angesehen, die zu einem Umschwung in Picassos finanziellen Bereich führen.
Von diesem Zeitpunkt besucht Picasso regelmäßig die Steins und deren Gesellschaf-
ten, wo sich auch andere Künstler und Sammler treffen.
Im März 1906 lernt Picasso bei den Steins Matisse kennen. Matisse hat um 1904 in der
Folge des Neoimpressionismus den explosiven Farbstil entwickelt, der als Fauvismus
berühmt werden sollte. Matisse gibt sich aber mit seiner Leistung nicht zufrieden und
arbeitet weiter an neuen Möglichkeiten. Wie Picasso schöpft  auch Matisse aus den
Quellen van Goghs, Cézannes und Gauguins, kommt aber zu völlig unterschiedlichen
Ergebnissen, die um vieles heiterer sind als die von Picasso. Auch wenn sich die bei-
den Künstler erst bei den Steins persönlich kennenlernen, beobachten sie doch ihre
Werke  gegenseitig  schon  länger.  Ihr  Konkurrenzkampf  beginnt  wahrscheinlich  mit
dem berühmt gewordenen Salon d'Automne von 1905,  wo die Bilder  von Matisse,
Derain,  Vlaminck,  Puy und  Rouault  einen  unglaublichen  Hassausbruch  entfesseln.
Picasso beobachtet das Geschehen sehr genau und ist eifersüchtig, dass nicht er Gegen-
stand dieser Beschimpfungen ist. Im Kampf um die führende Position der avantgar-
distischen Künstler ist ihm Matisse einige Schritte voraus und Picasso müht sich diesen
Vorsprung einzuholen, was ihm mit Les Demoiselles d'Avignon endlich gelingt.
Henri Matisse                                                        Henri Matisse
Porträt André Derain                                             Frau mit Hut 
1905                                                                       1905
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand
395 x 290 mm                                                         810 x 650 mm
Tate Gallery, London579                                          Privatsammlung580
579  Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und  
 Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 17. 
580 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 223.
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Henri Matisse                                                   
Bildnis von Madame Matisse (genannt: Der grüne Streifen)
1905                                                             
Öl auf Leinwand                                            
405 x 325 mm                                                   
Statens Museum for Kunst, Kopenhagen581
Es ist überliefert, dass Picasso diesen Salon besucht und die Bilder von Matisse sieht,
über seine Reaktionen ist allerdings nichts bekannt. Picasso setzt zwar schon früher
eine starke Farbigkeit ein, aber er benutzt die starken, farbigen Akzente als drama-
tischen Kunstgriff, während Matisse mit ihnen Licht schafft.
581 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 219.
-321-
Nach Picassos eigener Aussage findet die erste Begegnung der beiden Künstler wäh-
rend des Salon der Indépendants statt, der am 20. April 1906 eröffnet wird. Am 19.
April wird noch eine große Einzelausstellung in der Galerie Druet eröffnet, die Matisse
in der Rolle des führenden Künstlers der französischen Schule bestätigt und ihm  fi-
nanzielle Sicherheit bietet. Auf dieser Ausstellung sieht Picasso auch Matisse' Meister-
werk  Le Bonheur de vivre, das sehr großen Eindruck auf ihn macht und in seinem
weiteren Schaffen sehr wichtig sein wird.
Die Geschwister Stein erwerben das Gemälde und dies wird Picasso besonders ge-
schmerzt haben, ist dieses Werk in seiner Wechselwirkung von Farbe, Linie und Form
wesentlich moderner als Les Saltimbanques. Die Steins veranstalten regelmäßig ihre
berühmt gewordenen Samstagabendveranstaltungen, wo die Künstler sich treffen und
austauschen.
Möglicherweise hat Picasso vor, sein vielfach überarbeitetes Gemälde Les Saltimban-
ques auf dem Salon auszustellen. Um sich aber an einer Ausstellung zu beteiligen, an
der Matisse ebenfalls teilnimmt, muss sich Picasso seiner Überlegenheit sicher sein. So
zieht er sich erst einmal zurück.
Die beiden Künstler verabreden ebenfalls regelmäßige Treffen, um die neuen Werke
des anderen zu begutachten, und dieser Meinungsaustausch bleibt natürlich nicht ohne
Folgen. Bei beiden Künstlern ist der Einfluss des anderen deutlich zu spüren. Im Som-
mer 1907 tauschen die Beiden sogar Bilder aus: Matisse wählt ein Stillleben und Picas-
so ein Porträt von Matisse' Tochter Marguerite.
Im Jahre 1905 findet in Paris der Salon d’Automne statt, in dem neben dem Raum für
die Fauves weitere Ausstellungen gezeigt werden, die die Entwicklung der modernen
Kunst mit prägen. Seurats Werke werden gezeigt, die aber Picasso nicht viel bedeuten.
Der Pointillismus ist für ihn ein Werkzeug zur Belebung der Fläche, daher ruht der
Mangel an Leuchtkraft, wenn Picasso sich dieser Mittel bedient.
Die  Manet-Retrospektive  dagegen ist  für  Picasso  wie  eine  Erleuchtung,  den  er  als
ersten modernen Künstler einstuft. „Picasso beneidete Manet um die flüssige Bered-
samkeit  seines  Pinselstrichs,  die  trügerische  Lässigkeit  seiner  Kompositionen,  den
Blick, mit dem seine Figuren den des Betrachters erwidern.“582
Noch wichtiger für Picasso sind die 68 Gemälde der Ingres-Retrospektive, in der erst-
mals Das Türkische Bad ausgestellt ist. Die Aufregung und Begeisterung ist groß und
für Picasso ist dieses Werk mit Sicherheit eine Herausforderung. Ingres Akademismus
zeigt Picasso die vollendete Gestalt einer Zeichnung. Ab diesem Zeitpunkt finden sich
in Picassos Werk immer öfter Einflüsse Ingres‘. Die Freiheiten, die sich Ingres mit der
menschlichen Erscheinung erlaubt, die überlängten Hälse, die Arme und Gelenke ohne
Knochen,  die  beherrschende  Blicke,  die  willkürliche  Anatomie  und  die  Erotik  der
Figuren helfen Picasso bei der Entwicklung seiner Kunst. Die Frau mit dem Fächer,
nach  der  Rückkehr  aus  Gosol  das  Porträt  Gertrude  Steins und  schließlich  Les
Demoiselles d'Avignon sind beredte Zeugen dieses Einflusses.
582  Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 138.
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Pablo Picasso                                                                  Pablo Picasso
Frau mit dem Fächer                                                       Studie zu Frau mit dem Fächer
Paris, 1905                                                                      Paris, 1905
Öl auf Leinwand                                                             Tusche auf Papier
1003 x 810 mm                                                               320 x 248 mm  
Zervos I, 308                                                                   Zervos XXII, 278
National Gallery, Washington583                                     National Gallery of Victoria, Melbourne584
Hathor und Sethos I                           Jean-Auguste-Dominique Ingres
1303-1290 v.Chr.                               Tu Marcellus eris 
Ägyptisches bemaltes Relief             1819
2265 x 1050 mm                                Öl auf Leinwand
Musée du Louvre, Paris585                  1380 x 1420 mm
                                                            Musées Royaux des Beaux-Arts, Brüssel586
                                                    
583 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 138.
584 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 138.
585 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 139.
586 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 139.
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C. und G. Zangaki                                                 Diego Velázquez
Zwei Bicharin-Schwestern                                    Dame mit dem Fächer
Ägypten, 1860-1880                                              1638/39
Fotografie auf Albuminpapier                               Öl auf Leinwand
280 x 210 mm                                                        945 x 700 mm  
Musée Picasso, Paris, APPH 12514587                   Wallace Collection, London588
Picassos Rückgriff auf archaische Formen wird besonders in dem Bild Frau mit dem
Fächer deutlich.  Das  Bild  entsteht  gegen  Ende  1905,  zu  dieser  Zeit  scheint  sich
Picasso sehr häufig im Louvre in den Antikenabteilungen aufgehalten zu haben: „(In
the Louvre) Picasso always returned to the ground floor, where he would pace around
and  around  like  a  hound  in  search  of  game  between  the  rooms  of  Egytian  and
Phoenican  antiquities  –  among  the  sphinxes,  basalt  idols  and  papyri,  and  the
sarcophagi painted in vivid colours.“ 589 Archaische Kunst wird in diesen Jahren hoch
gelobt als Rückkehr zu den Wurzeln der Kunst. Maurice Denis schreibt in einem Arti-
kel über Maillol: ...“the Egyptians and Greeks of the fifth century BC who invented the
universal standard of beauty, understood the laws of proportion best, and combined
most effectively a sense of  life and reality with a purely architectonic conception of
the human body.“ 590 
Die Entwicklung des Gemäldes zeigt, wie Picasso einzelne visuelle Dinge mit Hilfe
geeigneter Quellen umsetzt. Zu Beginn steht eine realistische Studie einer jungen Frau
namens Juliette, welche entspannt mit ihren Händen im Schoß verschränkt  sitzt  und
einen Fächer locker hält. 
Eine sehr wichtige Quelle sind ägyptische Reliefs und Wandbilder. Hier übernimmt
Picasso die starke Profilsicht des Kopfes, während der Körper in dreiviertel Sicht zu
587 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 39.
588 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5337.
589 Soffici, Ardengo: Ricordi di vita artistica e letteraria, Florence, 1942, in: Cowling: style and meaning, S. 137.
590 Denis, Maurice: Du Symbolisme au classicisme: Théories, ed. Olivier Revault d'Allones, Paris, Herrmann,  
      1964, S.142, in Cowling: S. 137.
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sehen  ist,  die  eng  anliegende  Kleidung,  die  feierliche  Haltung,  die  vereinfachte
Silhouette und die Kombination einer ritualisierten Geste mit einem passiven Gesichts-
ausdruck. 
Das Sonderbare an dem Profil des Frauengesichtes ist die Behandlung des Lichtes, an
der auch die Hand mit einbezogen ist. Durch dieses Licht wird das Gesicht fast in eine
Maske verwandelt.
Mit Sicherheit kennt Picasso das Bild Velázquez Die Frau mit dem Fächer und das
Ergebnis dieser Auseinandersetzung kulminiert in zweierlei Hinsicht in Picassos Bild:
Einerseits  die  psychologische  Tiefe  des  Ausdrucks,  andererseits  das  Motiv  des
Fächers. Eines Menschen Antlitz und dessen Profil werden meist als zwei verschie-
dene Kräfte aufgefasst. Das Profil einer Person sagt nur bedingt etwas über diese Per-
son aus, ebenso wie der ausschließlich frontale Blick auf das Gesicht. Die Kenntnis
über einen Menschen zeigt sich erst in der Summe aus Antlitz und Profil, wobei das
Antlitz mehr über das Individuelle und das Profil mehr über die Herkunft eines Men-
schen aussagt.  Velázquez möchte eher den Menschen,  die Ägypter eher den Typus
zeigen.
Eine zeitnähere Quelle ist die  Figur des Augustus auf Ingres' Gemälde Tu Marcellus
eris, ein Bild, welches Picasso sehr bewundert, zu diesem Zeitpunkt aber nur über Ab-
bildungen kennt. Hier ist das Rätselhafte der Hauptfigur mit ihrer bestimmenden Ges-
tik ähnlich. Augustus  gebietet Vergil, der auf dieser Gemäldefassung nicht zu sehen
ist,  mit erhobener Hand zu schweigen. Die Schwester des Kaisers Octavia ist in Ohn-
macht gesunken in der Folge von Vergils Bericht über den Tod des Marcellus.  Ingres
stellt seine Figuren in der Tradition klassischer Statuen dar in ihrem Moment der größ-
ten Qual.  Wie viele andere Künstler ist  Picasso von der großen Ingres Ausstellung
1905 fasziniert und er nimmt sehr genau die „primitiven“ und „archaischen“ Ström-
ungen in dessen Interpretation klassischer Skulpturen wahr. So sieht Picasso die auf
Ingres einwirkenden Einflüsse,  absorbiert  diese,  verbindet sie mit  traditionellen Er-
fahrungen und kommt zu einer eigenen Interpretation. Picasso übernimmt die skulp-
turale Gestaltungsidee und die Übertragung der übertriebenen, herrscherischen Geste
Augustus' und verleiht so seiner Frau mit dem Fächer etwas von dem Geheimnisvol-
len einer Sphinx. Die starke Geste der Frau zeigt, dass Picasso immer noch sehr thea-
tralische Momente nutzt, aber sie sind schon wesentlich abgemildert. Er strebt größere
Ruhe und Ausgeglichenheit in seinen Werken an. Dazu verbannt er zunächst alle Mo-
tive der Saltimbanques, des Zirkus, und der Figuren der Commedia dell'arte, da diese
Themen einerseits sehr modern und andererseits sehr emotionsgeladen sind. Picasso
versucht dieses Problem zu lösen, indem er sich auf den Akt – dabei sowohl auf den
weiblichen als auch den männlichen - konzentriert, der zeitlos, natürlich, übertragbar,
primitiv und klassisch zugleich erscheint. Von seinen Studienjahren abgesehen, ist dies
die einzige Zeit, in der Picasso eine größere Menge männlicher Akte malt.
Im Picasso-Archiv in Paris  finden sich etliche Fotografien,  die zwischen 1880 und
1890 in Ägypten aufgenommen wurden. Diese Fotografien zeigen „lebendige antike“
Menschen, deren Haltung, Kleidung und Faltenwurf wie eine Welt aus Zeichen wir-
ken. Auch die Verwendung der Farbe Rosa könnte unter anderem eine ganz materielle
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Entsprechung in der  rötlichen Sepiatönung dieser  alten Fotografien  haben.  Bei  der
Abbildung der Fotografie handelt es sich um zwei nubische Mädchen, die Rücken an
Rücken vor einer Hauswand stehen. Die Haltung des Armes des linken Mädchens ist
für die Frau mit dem Fächer leicht geändert. Auf einigen Zeichnungen hält das Mäd-
chen einen Spiegel in genau derselben Haltung wie der Stock auf dem Foto. Der Rock,
wie ein Tuch um die Hüfte gewickelt,  hat ebenfalls seine Entsprechung. Besonders
deutlich ist die Nähe zwischen Gemälde und Foto bei den Konturen der Figuren zu
spüren und der Lichtmodellierung auf der matten Haut.
Dieses Bild gehört zu der Gruppe, in der die Blaue Periode noch einmal auflebt, der
Unterschied aber ist, dass das Bild weder sentimental noch tragisch ist, sondern das
Blau eine neue ästhetische Aufgabe übernimmt. 
Pablo Picasso                                                                                             Aubrey Beardsley
Der Tod des Harlekins                                                                               Der Tod des Pierrot
Paris, 1906                                                                                                  Veröffentlicht in The Savoy
Gouache auf Karton                                                                                    Oktober 1896591
685 x 960 mm
Zervos I, 302
Privatsammlung, Virginia592        
                           
Nachdem Picasso das große Gemälde Les Saltimbanques abgeschlossen hat, lässt er
den Harlekin in den letzten Tagen des Jahres 1905 nun sterben.
Der seltsame und geheimnisvolle Tod des Pierrot ist eher mit Arbeiten aus dem Jahre
1901 verwandt, zum Beispiel mit den Bildern, die sich mit dem Tod Casagemas aus-
einandersetzen. Das Thema ist der übermütigen Welt der Commedia dell'Arte fremd
und kommt sehr selten vor. 
591 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 399. 
592 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 431.
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Die Vorstellung von Tod in der ägyptischen Kunst hat sich Picasso vergegenwärtigt.
Die Leiden und Qualen Picassos Bettler und Ausgestoßener haben ihn bis an die Gren-
ze des Jenseits geführt und befähigen Picasso nun, das Wesen einer Kunst wahrzuneh-
men, die auf das Jenseits ausgerichtet ist, er möchte nicht den Augenblick, sondern das
Zeitlose fassen. Somit greift dieses Werk auch Die Frau mit dem Fächer auf und de-
ren maskenhaftes Gesicht.
Die Farbe Weiß spielt auf dieser Arbeit eine große Rolle.  Weiß ist ein Extrem der
Farbe – auch wenn es eigentlich gar nicht als Farbe definiert ist,  sondern als deren
Negation - und wird sowohl für das Leben als auch für den Tod verwendet.
Der tote Harlekin liegt lang ausgestreckt auf einem Bett,  zwei Freunde blicken ihn
traurig an, der Körper ist abgemagert und die Hände sind zum Gebet gefaltet. So erin-
nert er an steinerne Figuren auf gotischen Gräbern, aber auch an Christus, der in sei-
nem Grabe liegt. In früheren Arbeiten zieht Picasso recht deutlich eine Verbindung
zwischen Christus und dem toten Casagemas, bei diesem Werk ist eher eine Verbin-
dung zwischen Picasso selbst und dem Harlekin/Christus gegeben. Beardsley  zeichnet
1896 ein Blatt, auf dem vier Freunde dem sterbenden Clown die letzte Ehre erweisen
„und die viel eindeutiger als Picassos Bild eine für den todkranken Schöpfer zutiefst
persönliche  Empfindung  wiedergibt.593 Auch  Beardsley  betrachtet  sich  selbst  als
Pierrot und als er seinen nahen Tod spürt, lässt er den Pierrot sterben.
Die Figur des Harlekins dient Picasso als anderes Ich. Er benutzt diese Figur, um seine
intimsten Gefühle auszudrücken. Ebenso wie Picasso das später mit der Minotaurus-
Figur praktiziert, die tatsächlich 1936 in einer Zeichnung (Zervos VIII, 287) ihr Dasein
beendet. Damit wird die Minotaurus-Serie abgeschlossen, die den Zirkusthemen um
1905 entspricht.  Dort  trägt  der  todwunde Minotaurus  das  Kostüm eines  Harlekins.
Wieder ist er das Opfer einer Frau, die seinen Angreifer anspornt. Somit könnte dieses
Aquarell Der Tod des Harlekins die Rosa Periode beschließen als Schlusspunkt einer
bestimmten persönlichen Entwicklung Picassos, so wie es 30 Jahre später mit dem Tod
des Minotaurus der Fall ist.
593 Reff, Theodore: Liebe und Tod in Picassos Frühwerk, in: Weisner, Ulrich (Hsrg.): Picasso, Todesthemen, 
      Bielefeld 1984, S. 62.
-327-
Pablo Picasso                                                        Henri Toulouse-Lautrec
Porträt von Allan Stein                                         Porträt eines Stallburschen
Paris, Frühjahr 1906                                             1895 
Gouache auf Karton                                             Ölfarben auf Karton                               
740 x 595 mm                                                       680 x 530 mm
Zervos I, 353                                                         Musée Toulouse-Lautrec, Albi594
Baltimore Museum of Art, Baltimore595      
Gegen Ende des Jahres 1905 lernt Picasso die Geschwister Stein kennen, die bald seine
Freunde und wichtige Käufer werden. Dieses herrliche Bild von Leo Steins Sohn Allan
entsteht im Frühjahr 1906. Es ist von besonderer Bedeutung, da es eines der letzten
Bilder Picassos in traditioneller, naturalistischer Malweise ist, da im Sommer 1906 die
revolutionäre Umwälzung stattfindet, die dann zunächst in dem berühmten Bildnis der
Gertrude Stein kulminiert. Der melancholische Gesichtsausdruck erinnert an Picassos
Selbstporträt, welches fünf Jahre eher entstanden ist (Zervos I, 91). 
Die Idee der Maske, die bei Die Frau mit dem Fächer und Der Tod des Harlekins
auftaucht, tritt hier nochmals in Erscheinung. Picassos Ringen zwischen realistischer
Genauigkeit und  Schematismus ist deutlich zu spüren. Nach diesem Bildnis beginnt
Picasso mit den endlosen Sitzungen, die er benötigt, um das Porträt Gertrude Steins'
zu malen. Diese Arbeit unterbricht Picasso durch die Reise nach Gosol, nach der er das
Porträt dann fertig stellt. Interessant ist die Frage, warum Picasso, der meist aus dem
Gedächtnis arbeitet, sich  nun entschließt, in endlosen Sitzungen die Persönlichkeit der
Frau zu erfassen. Vielleicht reizt ihn gerade diese besondere Persönlichkeit Gertrude
Steins.
Sehr ähnlich ist diese Gouache Allan Steins mit den Porträts, die Toulouse-Lautrec in
dem vorangegangenen Jahrzehnt, meist ebenfalls auf Karton, gemalt hat. 
594 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Gemälde und Bildstudien, Köln 1987, S. 195.
595 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 435.
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Pablo Picasso                                                                  Pferdelenker
Die Pferdeschwemme                                                     Nordseite des Parthenon Frieses
Paris, 1905                                                                      Marmor    
Radierung                                                                       440 vor Chr. 
122 x 188 mm                                                                1060 mm hoch
Geiser 10b596                                                                   British Museum, London597
Pablo Picasso                                                                                            Emile-Antoine Bourdelle
Die Pferdeschwemme                                                                               Mécislas Golberg
Paris 1906                                                                                                 Ausschnitt aus einer Stele
Gouache auf Holz                                                                                     1898/99
381 x 578 mm                                                                                           Bronze
Zervos I, 265                                                                                             Musée Bourdelle, Paris598 
Metropolitan Museum of Art, New York599
                              
596 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 434.
597 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 142.
598 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 436. 
599 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 142.
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Paul Gauguin
Reiter am Strand
1902
Öl auf Leinwand
660 x 760 mm
Museum Folkwang, Essen600                                                     
Im Rückblick wird heute die Rosa Periode meist als die „erste klassische Zeit“ Picas-
sos betrachtet. Nach der Blauen Periode mit den gefühlsbetonten Figuren greift Picasso
zu einem neuen Darstellungsstil, der die Figuren kräftiger durchbildet und die Gestal-
ten objektivierter widergibt. Damit greift Picasso eine Tendenz auf, die in Frankreich
und in den Nachbarländern schon Fuß gefasst hat. Viele Künstler mühen sich um eine
Wiederbelebung der klassischen Kunst und Literatur.  Diese Aktivitäten richten sich
gegen die kalte nordische Kunst mit den gotisierenden Formen, gegen die Präraffae-
liten  und  gegen  Richard  Wagner  und  Friedrich  Nietzsche,  die  eine  große  Anzahl
Künstler in den letzten Jahren geprägt haben. 
Es gibt in Frankreich aber immer wieder Künstler, die versuchen die klassische Tra-
dition zu erhalten, wie zum Beispiel Renoir mit seinem in den achtziger Jahren gemal-
ten Bild  Die großen Badenden und natürlich Puvis de Chavannes, dessen Figuren-
gruppen  in  einem  Arkadien  die  Kunst  um  die  Jahrhundertwende  nachhaltig
beeinflussten.  Picasso  kopiert  im  Panthéon  schon  1902   die  Wandbilder  von
Chavannes und sieht dessen große Retrospektive 1904.
Picasso  nimmt  in  diesen  Jahren  die  Werke  Alter  Meister  und  damit  auch  der
klassischen Antike verstärkt  auf.  Es  ist  vielfach überliefert,  dass  sich der  Künstler
häufig im Louvre aufhält und die Werke vergangener Epochen auf sich wirken lässt
600 Hoog, Michel: Paul Gauguin, München 1987, S. 278.
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und in seinem phänomenalen Bildgedächtnis abspeichert, um sie, wann immer er sie in
den folgenden Jahren benötigt, abzurufen.
In  den  letzten  beiden  Jahren  vor  dem  Kubismus  tauchen  bei  Picasso  noch  keine
„klassischen“  Themen auf,  wohl  aber  arkadische  Stimmungen,  wie  auch  in  vielen
anderen Bildern seiner älteren Malerkollegen, wie beispielsweise Cézanne, Gauguin,
Puvis de Chavannes und Renoir, die alle in diesen Jahren bedeutende Retrospektiven
aufweisen können. 
Zu dieser Zeit arbeitet Picasso an einer Gruppe junger Männer, die Pferde zu einer
Tränke führen.  Die gezeigten Zeichnungen sind Entwurfsskizzen zu dem geplanten
großen Bild  Die Pferdeschwemme. Picasso will dieses Werk ähnlich groß wie  Les
Saltimbanques ausführen, aber das Bild wird nicht realisiert. 
Die Farbigkeit und die idyllische Stimmung erinnern sehr stark an Puvis de Chavannes,
während  das  Motiv  und  die  Komposition  sehr  nahe  an  Gauguins  Bild  Reiter  am
Strand angelehnt ist, das zu dieser Zeit im Besitz Vollards ist. 
Mécislav Golberg, ein polnischer Dichter, Soziologe und Kunstkritiker, wird, nachdem
er wegen seiner anarchistischen Ansichten in Frankreich und in Deutschland im Ge-
fängnis gesessen hat, in Paris von Salmon entdeckt, und zum Vorbild vieler Künstler.
Apollinaire und Picasso bewundern diesen Mann ebenfalls,  der ein glühender Ver-
fechter der klassischen Kunst und in seinem Atelier selbstgeschaffene Kopien aus Gips
griechischer  und römischer  Plastiken aufstellt.  Außerdem begeistert  er  sich für  die
klassischen  Skulpturen  des  Emile-Antoine  Bourdelle  und  die  Bilder  des  Puvis  de
Chavannes.  Wahrscheinlich  durch  Golberg  wird  Picassos  Interesse  an  Chavannes
erneut stark entfacht und kommt in vielen Bildern 1906 zum Ausdruck, allerdings ist
der Einfluss Chavannes nie so stark wie der von Ingres oder Gauguin. Was Picasso an
Chavannes interessiert, ist die „pseudomoderne Methode, den Dingen durch Verein-
fachung der Zeichnung, Ausklammerung anekdotischer Details und eine gedämpfte,
idyllische Stimmung einen klassischen Anstrich zu geben.“601 
Besonders auf dem Bild Die Pferdeschwemme ist dieser Einfluss deutlich zu spüren.
Er benutzt die matte Oberflächengestaltung, die auch Chavannes nicht nur für seine
Wandgemälde anwendet, nimmt kühle, blasse Farben und arbeitet sehr wenig mit Hell-
und Dunkeleffekten.
Zur gleichen Zeit, da Picasso an diesem Werk arbeitet, verursachen die Fauves und
besonders  Matisse  unter  anderem mit  dem Bild  Bonheur de  vivre einen  weiteren
Skandal in der Frühjahrsausstellung des Salons des Indépendants. Offenbar will Pi-
casso sich bewusst von der starken Farbigkeit der Fauves absetzen, indem er intensiv
auf monochrome Farben, und nun besonders auf warme Erdfarben setzt. 
Möglicherweise will Picasso sich mit einer modernen Version des klassischen Pferde-
themas Geltung verschaffen, wie es der ebenfalls Chavannes verehrende Gauguin we-
nige  Jahre  vorher  getan  hat  mit  einem  Bild,  das  ebenfalls  an  den  Parthenonfries
erinnert,  lässt  aber sein ehrgeizige Projekt  fallen,  da  er  einsieht,  mit  dem Bild der
arkadischen  Reiter  nicht  gegen  das  Werk  Matisse'  mithalten  zu  können.
Wahrscheinlich ist  es  Picasso auch zu anekdotisch und zu sehr in der Nähe seiner
bisherigen Vorbilder.
601 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 436. 
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Pablo Picasso                                                                   Griechische Bronzestatue von Piombino
Junge, ein Pferd führend                                                  um 485 v. Chr.  
Paris, 1906                                                                       Musée du Louvre, Paris602
Öl auf Leinwand
2026 x 1313 mm          
Zervos I, 264
The Museum of Modern Art, New York603
                                 
El Greco                                                      
Der Heilige Martin und der Bettler         
1597-99                                                       
Öl auf Leinwand                                      
1935 x 1030 mm                                            
National Gallery of Art, Washington DC604
602 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen   
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 5.
603 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 140.
604 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2235.
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Die Komposition Junge, ein Pferd führend wird von Picasso in vielen Zeichnungen
langsam entwickelt und verdeutlicht seine Denk- und Vorgehensweise.  Die  Gaukler-
szene verschwindet, mit und mit werden die anekdotischen Details ausgeblendet, zum
Beispiel des Jungen enges Kostüm mit bunten Rautenfeldern und ein Mädchen auf
dem Rücken des Pferdes, die noch auf einige Vorstudien erscheinen. Das Motiv wird
simplifiziert und der Junge rückt mit seinem Pferd - wie eingefroren wirkend - in das
Zentrum des Bildes.
Das Bild Die Pferdeschwemme bleibt in den Ansätzen stecken und wird nicht zu ei-
nem großen, bedeutenden Gemälde ausgearbeitet, es liefert aber den Ausgangspunkt zu
einem anderen Meisterwerk. Picasso gibt das Bild der Männergruppe auf und widmet
sich dem Pferdeführer voll und ganz, und wie schon bei dem Bild  Gleichgewichts-
künstlerin auf einem Ball, wo er nur ein Element der Vorstudien zu einem großen
Werk ausarbeitet, greift er auf diesen Jungen aus den Studien zurück, um ein imposan-
tes Werk zu schaffen. Aber welcher Unterschied: Das narrative Element fehlt, es gibt
keine aufbrechenden Emotionen, die Figuren aus dem Hintergrund sind entfernt und
natürlich jeglicher Bezug zum Zirkus. Um eine „primitive“ Einfachheit zu erhalten,
wählt Picasso ein archetypisches Bild eines Mannes in vollkommener Harmonie mit
einem Tier. Es gibt keine Anzeichen, den Ort oder die Zeit des Geschehens zu defi-
nieren. Auffallend ist, dass die Zügel, an denen der junge Mann das Pferd führt, fehlen.
Auch dies versetzt den Mann und das Pferd in eine uns unbekannte Ebene, entfernt
dem Gesetz aus Ursache und Folge.
Das Motiv ist auf das antike Thema des Pferdelenkers zurückzuführen, die schlanken,
gelängten Gestalten der jungen Männer erinnern an frühgriechische Plastik (kuroi), für
die sich Picasso sehr interessiert. Die Pferdeführer des Parthenon Frieses weisen star-
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ke Ähnlichkeiten auf. Picasso verwendet Terrakottatöne und gibt so dem Bild einen
Anschein, als sei es staubiger Stein.
Die Figuren auf Picassos Bild sind stark vereinfacht, die Umrisszeichnung ist betont,
die Gestalten sind idealisiert und alles Überflüssige ist vermieden; diese Aspekte ver-
weisen auf die klassische Tradition, die von der Antike über die Renaissance, über
Poussin und Ingres bis hin zu Picasso führt. Der Vergleich des Bildes Picassos mit der
griechischen Skulptur eines nackten Jünglings, den Picassos mit Sicherheit aus dem
Louvre kennt, verdeutlicht seine Annäherung an die griechische Kunst. Diese Annä-
herung  bleibt  auch  Picassos  Malerkollegen  nicht  verborgen  und  dies  meint  Henri
Rousseau mit seinem Ausspruch, über den die andren Besucher der sagenumwobenen
Feier wahrscheinlich gelächelt haben, dass Picasso der größte Maler im ägyptischen
und er der größte Maler im modernen Stil sei.  
Der Dichter und Freund Picassos Guillaume  Apollinaire sagt über die Bilder dieser
Jahre: „Hier herrscht wunderbare Ruhe, und man fühlt in den allerletzten Bildern, dass
der Maler, der soviel junge und ernste Anmut entstehen lassen konnte, schon auf dem
Wege zu den objektivsten Formen der Kunst ist, um sie ins Erhabene zu steigern.“ 605 
Das Werk geht wie schon erwähnt auf die Skizzen zu Die Pferdeschwemme zurück,
beinhaltet aber noch andere erstaunliche Vorbilder. Die freskenhafte Oberflächenbe-
handlung verweist auf Puvis de Chavannes. Der Junge ist eine Mischung eines Gauk-
lers von Picasso, nun ohne Kleidung, und eines griechischen Kouros. Für die untere
Hälfte der Komposition, für die Darstellung des sechs Beine,  sucht und findet Picasso
eine Quelle in El Grecos Bild Der Heilige Martin und der Bettler. Durch El Greco
erhält der Junge mit dem Pferd etwas von einer spanischen Gemessenheit. Cézannes
Badende Männer wirken ebenfalls in die Bilder der nackten Knaben Picassos hinein.
Zusätzlich könnte das große Wandrelief einer javanischen Götterfigur, die Picasso fast
täglich im Café Au Lapin Agile vor Augen hat, Picasso als Vorbild gedient haben.
Dieses ist weiter unten abgebildet.
William Bouguereau                                                 Paul Cézanne
605Vallentin, Antonina: Pablo Picasso, 1958, zitiert nach: Jürgen Thimme: Picasso und die Antike, S. 4.
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Admiration                                                                Der große Badende
1897                                                                           um 1885
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand  
1473 x 1981 mm                                                       1270 x 968 mm
San Antonio Museum of Art606                                 Museum of Modern Art, New York607
Andererseits ist das Bild eine harsche Zurückweisung der nichts sagenden Kitschbilder
mit ihrem grauenhaften illusionistischen Klassizismus des William Bouguereau, der
1903 stirbt und 1900 ausgestellt hat.
Des weiteren zeigt das Bild, dass Picasso einen zeitgenössischen Meister für sich ent-
deckt hat, um seine antiken Quellen zu vervollständigen: Paul Cézanne.  Der große
Badende wirkt heroisch, aber auch einfältig und brutal. Dieses Werk wird Picasso bei
Vollard gesehen haben. Die Ähnlichkeiten in der Ausführung und in der Komposition
sind augenscheinlich. Cézanne versucht in seinen Bildern sowohl die französische Tra-
dition fortzuführen, als auch ein Gleichgewicht zwischen „Auge und Geist“ zu ver-
wirklichen. Dies macht Cézanne in den Augen seiner Zeitgenossen zum perfekten Ma-
ler der primitiven klassischen Form und damit zum perfekten Gegenstück zu einem
Bouguereau. Für Maurice Denis ist Cézannes Stil bewundernswert streng und gleich-
zeitig rein, und sogar seine Aquarelle seien so gründlich ausgeführt wie seine Ölge-
mälde  und  wirkten  wie  antike  Tonvasen.608 Diese  Art  von  Kommentar  wirft  ein
besonders Licht auf Picassos Bildvorstellung und seine Verbindung zwischen frühen
griechischen Skulpturen und Cézannes männlichen Badenden.
Pablo Picasso                                                                 Pablo Picasso    
606 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 143.
607 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 144.
608Denis, Maurice: Le Salon d'Automne de 1905, S. 106f., zitiert nach: Cowling: Style and Meaning, S. 143.
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Frauenkopf (Fernande)                                                  Frauenkopf (Fernande)                
Paris, 1906                                                                     Paris, 1906  
Bronze                                                                            Bronze 
340 x 250 x 265 mm                                                      340 x 250 x 265 mm   
Spies Nr. 6609                                                                  Spies Nr. 6610
Medardo Rosso                                                           Medardo Rosso
Ecce puer                                                                    Jüdisches Kind
1906                                                                            1892/93
Wachs über Gips                                                        Wachs über Gips
46 cm hoch                                                                 22,8 cm hoch
Galleria communale, Verona611                                  Städtische Museen Heilbronn612
Auguste Rodin                                                   
609 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 25.
610 Vatsella, Katerina/ Pfeiffer, Andreas (Hrsg.): Rodin und die Skulptur im Paris der Jahrhundertwende, Katalog 
      zur gleichnamigen Ausstellung in Bremen und Heilbronn 2000, Bremen 2000, S. 154. 
611 Röver-Kann, Anne: Intimität der Gefühle, Eugène Carrière zum 100. Todestag, Katalog zur gleichnamigen    
      Ausstellung  in Bremen und Neuss 2007, Bremen 2007,  S. 94.
612 Vatsella, Katerina/ Pfeiffer, Andreas (Hrsg.): Rodin und die Skulptur im Paris der Jahrhundertwende, Katalog 
      zur gleichnamigen Ausstellung in Bremen und Heilbronn 2000, Bremen 2000, S. 157.  
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Die Muse
um 1885                                                       
Gips
20 cm hoch
Städtische Museen Heilbronn613
Picasso  versucht  seinen  Gemälden  skulpturalen  Charakter  zu  verleihen,  vielleicht
weckt dies in ihm das Interesse wieder in Ton zu arbeiten. Nach den ersten Plastiken,
die sehr stark in der Manier Rodins gehalten sind,  zeigt nun dieser lebensgroße Kopf
eine größere technische Sicherheit.  
Wahrscheinlich entsteht diese Plastik kurz vor der Reise nach Gosol und ist eines der
ersten Werke, die Picasso von Fernande fertigt.
Diese Skulptur gehört zu den ersten größeren, bildhauerischen Arbeiten Picassos. Die
Symmetrie  des  Gesichtes  umgeht  Picasso,  er  modelliert  beide  Gesichtshälften  sehr
kontrastreich. Dieses Prinzip gelangt in Les Demoiselles d’Avignon zu einem Höhe-
punkt,  wo die Gesichtshälften sich teilweise widersprechen und einen völlig unter-
schiedlichen Eindruck hinterlassen. Bei diesem Porträt Fernandes ist die rechte Seite
im Gegensatz zur linken viel stärker  durchmodelliert, die somit einen unfertigen An-
schein hat. In der linken Gesichtshälfte erscheint die geglättete Oberfläche der Haut
von einem Netz voller Poren durchzogen, die von der übrigen, gröberen Behandlung
absticht.  Das leicht mandelförmige Auge ist nur zart herausgearbeitet,  während das
andere Auge deutlicher hervortritt.  Der Porträtkopf erhält genau dadurch seine Wir-
kung.  Diese  „sehende“  und  die  andere  „blinde“  Seite  erinnert  an  sein  Werk  La
Celestine. 
613 Vatsella, Katerina/ Pfeiffer, Andreas (Hrsg.): Rodin und die Skulptur im Paris der Jahrhundertwende, Katalog 
    zur gleichnamigen Ausstellung in Bremen und Heilbronn 2000, Bremen 2000, S. 70. 
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Die stark modellierte Mund- und Nasenpartie hebt sich aus den anderen hervor. Es
bildet sich ein Gegensatz zwischen plastischem Volumen und feiner Oberflächenge-
staltung, die Picasso wohl durch Auflegen von nassen Tüllbinden auf den Gips erreicht
hat. Dies ist bedeutend in Hinblick auf seine spätere Verwendung von vorgefundenen
Texturen, um die Oberfläche der Skulpturen zu variieren. Dieser Gegensatz erinnert an
die malerischen Wirkungen der Skulpturen des Medardo Rosso, obwohl nicht nachge-
wiesen  ist,  dass  Picasso  die  Arbeiten  des  zu  diesem Zeitpunkt  noch  unbekannten
Künstlers kennt. Wahrscheinlich ist auch hier das Vorbild Rodins heranzuziehen, da
die Wirkung, welche Picasso erstrebt, in dessen Psyche und der Muse schon vorhan-
den ist.  „Picasso sucht zwar eine Entmaterialisierung - Entmaterialisierung, die den
schwebenden Figuren der Rosa Periode entspricht -, doch hier in seinen plastischen
Arbeiten wird diese malerische Behandlung der Oberfläche einer Auffassung unter-
geordnet, der es deutlich um die Gestaltung von Volumen geht.“ 
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VII.  Hin zu Les Demoiselles d’Avignon, 1906-1907
Picasso experimentiert mit Formen und gelangt mit den Mädchen von Avignon zur wirk-
lich ersten modernen Kunstsprache. Es ist bezeichnend für Picasso, dass er dieses Vorwärts-
kommen durch Rückgriffe entwickelt, durch eine überlegte Auseinandersetzung mit der Tra-
dition. 1905 lernt er in einer Ausstellung die Fauves, Derain und Matisse, kennen, er vertieft
die Beschäftigung mit Ingres, Gauguin und Cézanne.  Cézannes Ansatz, die Farbe und die
Form nicht in naturalistischer Weise, sondern malerischen Gesetzen folgend zu verwenden,
stimmt grundsätzlich mit Picassos Ansatz überein. 
a. Gosol, Mai 1906  - August 1906
Im Frühjahr 1906 reist Picasso nach zweijähriger Abwesenheit nach Spanien. Noch nie ist
Picasso so lange fern seiner Heimat gewesen. Das wird zwei Gründe haben: Zum einen hat
er in diesen ersten beiden Jahren kein Geld, um die Eltern zu besuchen und will wohl auch
seinem immer verschrobener werdenden Vater nicht begegnen, bevor er sich als Künstler in
Frankreich nicht einigermaßen durchgesetzt hat. Dies ist nun der Fall. Zu Beginn des Mo-
nats Mai bringt Apollinaire Ambroise Vollard mit zu Picasso, der diesem zwanzig seiner
bedeutendsten frühen Bilder für 2000 Francs abkauft.  Es zieht Picasso nach Spanien. Er
möchte seinen Eltern und Freunden zeigen, dass er als Maler erfolgreich ist, möchte seine
Geliebte den Eltern vorstellen und sich selbst ein wenig Ruhe von dem geschäftigen Bateau-
Lavoir und von dem Lapin Agile in der Einsamkeit gönnen, wie vor einigen Jahren in Horta.
So entschließt sich Picasso nach Gosol, einem kleinen Dorf in den Pyrenäen, zu gehen, von
dem er von einigen Freunden gehört hat, unter anderen von dem Bildhauer Enric Casanovas,
der abwechselnd in Barcelona und Paris lebt und öfter den Sommer dort verbringt. Dieser
kümmert  sich  um die  Reisevorbereitungen und unterstützt  Picasso  auch bei  technischen
Fragen der Bildhauerei. 
Vielleicht  möchte  Picasso nach den französischen Ebenen und den holländischen Land-
schaften wieder schroffere und wildere Natur erleben. Zusätzlich sind die Lebenshaltungs-
kosten in Gosol sehr gering und Picasso ist sich bewusst, dass er einen längeren Aufenthalt
benötigt, um seine Pläne zu verwirklichen und um Ruhe zu erlangen.
Anfang Mai 1906 fahren Picasso und Fernande mit dem Zug nach Barcelona, wo sie zwei
Wochen verweilen, um sich Freunden und Bekannten zu zeigen.
El Greco
Apokalyptische Vision
1608-14
Öl auf Leinwand
2250 x 1930 mm
The Metropolitan Museum of  Art, New York614
614 Bronstein, Leo: El Greco, Köln 1967, S. 116.
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Picasso und Fernande verbringen zwei glückliche Wochen und unternehmen Ausflüge mit
Freunden, darunter mit Miquel Utrillo, der kurz zuvor eine erste kleine Monografie über El
Greco herausgebracht hat. Mit Sicherheit wird er Picasso eine davon geschenkt haben. Ob-
wohl Picasso die meisten der wenigen Abbildungen der Broschüre schon kennt und sie in
etlichen Werken verarbeitet hat, wird El Grecos Einfluss im folgenden Jahr weiter wachsen.
In  Paris  hat  der  alte  Freund  Picassos  Ignacio  Zuloaga  ein  großes  Gemälde  El  Grecos
erworben,  Die  Apokalyptische  Vision.  1906  entwickelt  Picasso  ein  völlig  neues
Verständnis für diesen Meister. „Er machte nun nicht mehr bei El Grecos visionärer Drama-
tik halt,  sondern erkannte,  wie sich das alles  überflutende Spiel  des Lichts (dem bei El
Greco eine mystische Bedeutung zukommt) als vereinheitlichendes Element nutzen ließ; und
wie ihm El Greco dabei helfen konnte, eines der vordringlichsten Probleme, das ihn als
modernen Maler beschäftigte – die Aussöhnung zwischen dreidimensionaler Dingwelt und
zweidimensionaler Leinwand – zu bewältigen.“615 Dieses Bild übt auf Picasso „einen un-
wägbaren Einfluss auf seinen Stil, seine künstlerischen Überzeugungen und Bestrebungen
aus; bestärkte ihn im Glauben an seine alma espanola (seine „spanische Seele“); und spielte
eine Schlüsselrolle für die Demoiselles d'Avignon, deren Konzeption  es nicht nur in Größe,
Format  und  Komposition,  sondern  vor  allem  auch  durch  seine  apokalyptische  Wucht
beeinflusste.“616
Anfang Juni 1906 brechen Picasso und Fernande zu einem ungeheurer anstrengenden Weg
nach Gosol auf, da die letzten fünfzehn Kilometer sich nur auf Maultierrücken zurücklegen
lassen. Das Dorf liegt in einem Tal von vier rauen und kahlen Gebirgsketten umschlossen.
Im ersten Stock über der Gaststube der einzigen Pension mieten sich Picasso und Fernande
ein Zimmer. Der Gastwirt ist der über neunzig Jahre alte Josep Fontdevila.
615 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 441. 
616 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 442. 
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Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso                        
Kopf eines Greises                                                 Kopf eines Greises             
Gosol, 1906                                                            Gosol, 1906
Kohle auf Papier                                                     Bleistift auf Papier
330 x 223 mm                                                         429 x 324 mm
Zervos VI, 770                                                        Zervos XXII, 454
Sammlung Marina Picasso,00745617                       Sammlung Marina Picasso, 00747618                
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso     
Porträt Josep Fontdevila                                          Porträt Josep Fontdevila
Gosol, 1906                                                              Paris, 1907
Öl auf Leinwand                                                      Kohle auf Papier
451 x 403 mm                                                          630 x 480 mm
Zervos VI, 769                                                        The Menil Collection, Houston619
Privatsammlung, New York620
617 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 229.
618 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 209.
619 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 451. 
620 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 463.
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Pablo Picasso
Männerkopf
Gosol oder Paris, 1906
Bronze
170 x 220 mm
Zervos I, 380
Spies 9621
Fontdevila willigt ein, Picasso Modell zu sitzen und zwischen den beiden Männern bildet
sich während der Sitzungen eine Freundschaft heraus.
In einer ganzen Reihe von Zeichnungen entfernt sich Picasso immer weiter von dem Natur-
porträt. Die scharfen Gesichtszüge des Kinns, der  Wangenknochen und der geraden Nase
nutzt Picasso, um seine Gesichtsarchitektur aufzubauen. Die Augenbrauen simplifiziert er zu
Bögen, lässt schließlich noch Kleidung, Haar und Augäpfel verschwinden, bis nur noch eine
Maske übrig bleibt, die auf das Wesentliche beschränkt ist. Am Ende dieser Zeichnungen
steht eine Plastik, der kleine Männerkopf. In Paris, nach seiner Rückkehr aus Gosol, inspi-
riert Fontdevilas Kopf Picasso zu immer neuen Schädelformen.
In Gosol erarbeitet sich Picasso in einem Arbeitsrausch ein riesiges Figurenarsenal. Neben
den  klassischen  erscheinen  auch  prähistorische,  iberische  Vorbilder,  die  der  Louvre  im
Frühjahr 1906 einer größeren Öffentlichkeit zugänglich macht und diese Plastiken in das
Interesse der Menschen schiebt. Diese waren kurz zuvor in Osuna ausgegraben worden. Die
Skulpturen regen Picassos Interesse für die Bildhauerei weiter an. Für Picasso sind die in
seiner Heimat Andalusien ausgegrabenen Skulpturen Beiträge zur Kunst Spaniens und ver-
körpern seine eigenen Wurzeln. Ihre rohe Erscheinung wirkt auf Picasso, der keinerlei Inter-
esse an dem traditionellen Schönheitsideal hat, besonders positiv. In Paris kann noch kein
Einfluss dieser Werke festgestellt werden, erst in Gosol ist dieser spürbar.
Obwohl Picasso ganz offensichtlich in seinen Zeichnungen in Gosol auf diese Werke ein-
geht, kann man keine wörtliche Zitate nachweisen. Picasso ist beeindruckt von der kräftigen
Durchgestaltung der Skulpturen und den maskenähnlichen Gesichtern, die aus lauter Kanten
und Schrägen zu bestehen scheinen.
621 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 442.
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Pablo Picasso
Gosolanisches Selbstporträt
Gosol, 1906
Kohle auf Papier
Maße unbekannt
Zervos XXII, 450622
Picasso rasiert  seinen Kopf  und scheint  sich mit  Josep Fontdevila  zu identifizieren.  Die
Porträts Fontevilas könnten Selbstporträts sein, vielleicht fragt sich Picasso, wie er mit neun-
zig Jahren aussehen wird. Die Ähnlichkeit zwischen den Porträts Fontdevilas und seinem
Selbstporträt ist erstaunlich. In seinen letzten Jahren hängt eines der Porträts Fontdevilas als
Kopie in Picassos Atelier und er greift in seinen letzten Selbstporträts, die stark an Toten-
schädel erinnern, auf dieses Blatt zurück.
Picasso fühlt sich wohl in Spanien, genießt katalanisch zu sprechen und seine Arbeit geht
ihm gut von der Hand. Er findet einfache Lösungen für komplizierte Probleme und schafft
in den zehn Wochen seines Aufenthaltes ein sehr umfangreiches Werk. Eindrucksvoller als
die  Vielzahl  der  Arbeiten  ist  der  Fortschritt,  den  er  in  seiner  Entwicklung als  Künstler
durchschreitet. In den ersten Arbeiten klingen die letzten Werke der Rosa Periode nach und
die arkadische Stimmung der Pferdeschwemme.
622 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 438.
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Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso
Die zwei Brüder                                                 Die zwei Brüder
Gosol, 1906                                                        Gosol, 1906
Öl auf Leinwand                                                Gouache auf Karton
1420 x 970 mm                                                  800 x 590 mm
Zervos I, 304                                                      Zervos VI, 720
Kunstmuseum, Basel623                                     Musée Picasso, Paris624
Praxiteles
Hermes mit dem Dionysosknaben
340-330 vor Christus (Hellenistische Kopie)
Marmor mit Farbspuren
2,30 m hoch
Museum, Olympia625
623 Daix, Pierre/ Boudaille, Georges: Picasso, Blaue und Rosa Periode, München 1966, S. 289.
624 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 444.
625 Pischel, Gina: Große Weltgeschichte der Skulptur, München ohne Jahr, S. 182.
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Aus den Gauklern und Artisten werden griechische Knabenakte. Auf dem Bild  Die zwei
Brüder ist wieder die Trommel der Saltimbanques zu sehen, die nun als Tisch dient. Die
Trommel passt nicht so recht in die Komposition, vielleicht haben die Gaukler gerade auf-
gehört sich mit ihr zu beschäftigen. Sie symbolisiert das Leben und die Epoche der Saltim-
banques. Bei dem anderen Bild scheint die Perspektive so gewählt, als sei ein Fotograf um
die beiden Brüder herum geschritten und habe sie nun von der anderen Seite fotografiert.
Wahrscheinlich sieht Picasso in Gosol spielende Kinder, die ihn zu dem Bild anregen, ob-
wohl die Pose der beiden Knaben an den Hermes mit dem Dionysosknaben des Praxiteles
erinnert.
Pablo Picasso                                               Pablo Picasso
Schweinehirt                                                Nackter Jüngling unter einem Korbbogen
Gosol, 1906                                                  Gosol, 1906
Feder auf Papier                                           Kohle auf Papier
175 x 114 mm                                              595 x 420 mm
Privatsammlung626                                        Zervos VI, 660
                                                                     Metropolitan Museum of Art, New York627
Auf zwei Zeichnungen ist der Knabe auf dem Rücken des anderen verschwunden, die Pose
bleibt aber bestehen. Auf dem ersten Blatt ist der Knabe nun in der Gestalt des verlorenen
Sohnes  mit  abgerissener  Kleidung und Wanderstab.  Allerdings  spottet  Picasso  über  das
Gleichnis, indem er den Jungen mit offenem Hosenschlitz darstellt. Auf der nächsten Zeich-
nung ist der Jüngling nackt dargestellt mit über dem Kopf verschränkten Händen.
In mehreren Zeichnungen stellt Picasso die Person unter einem solchen Korbbogen dar – ein
Bogen, der sich  zwischen zwei Räumen befindet - , manchmal benutzt er offene oder ver-
mauerte Bögen, die in ihrer Struktur eher dem Flachbogen zuzurechnen sind. Diese Bögen
tauchen häufig auf,  so wie in der Blauen Periode der gotische Spitzbogen, als Echo der
wiederentdeckten katalanischen Gotik. Der Bogen überhöht die darunter platzierte Figur,
eine Idee, die schon in der Antike mit ihren Triumphbögen aufgegriffen wird.
626 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 454. 
627 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 447.
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Pablo Picasso                                                       Wilhelm von Plüschow
Junges Paar                                                          Knabenakte
Gosol, 1906                                                          Fotografie auf Albuminpapier
Öl auf Leinwand                                                  Karnak, 1897
1570 x 1170 mm                                                  217 x 162 mm
Zervos I, 324                                                        Musée Picasso, Paris, APPH 12511628
Musée National de l'Orangerie, Paris629       
Schließlich entscheidet sich Picasso für eine Komposition in Terrakottafarbe, in der dem
jungen  Mann  eine  zweite,  ähnliche  Figur  in  Rückenansicht  zugesellt  wird.  Der  leichte
Bauch, die Haarsträhne im Nacken und die auf dem Kopf getragene Vase weisen die Person
als weiblichen Geschlechtes aus. Die beiden Körper verbreiten einen Hauch von Realismus,
sie sind absolut nicht idealisiert.
Die Gemälde, die einen hellenistischen Klang aufweisen, könnten von einigen ägyptischen
Fotos inspiriert worden sein. Bei dem Foto von Wilhelm von Plüschow, der sich auf Aktauf-
nahmen spezialisiert hat, sind etliche junge Männer vor einem ägyptischen Tempel in Kar-
nak zu sehen, auf welchem die jungen Männer wie ein einziger Akt in verschiedenen Stel-
lungen wirken. Im Vordergrund steht ein junger Mann mit geschlossenen Augen und erho-
benen Armen. Seine Mimik und Gestik findet in Picassos Gemälde  Junges Paar Einzug.
Neben diesen äußeren Gemeinsamkeiten zwischen Fotos und Gemälden gibt es aber auch
noch weitreichendere Übereinstimmungen. Viele Entsprechungen mit griechischen kouroi
und Das Türkische Bad von Ingres sind zu beobachten.
In den Bildern befinden sich pubertierende Menschen, deren Geschlecht sich häufig nicht
eindeutig zuordnen lässt,  darüber  hinaus  gibt  es  Ähnlichkeiten in  der  Komposition,  den
Haltungen und der Raumauffassung.
Picasso geht  – man ist  geneigt  zu sagen natürlich – bei  der  Verwendung fotografischer
Quellen weit über eine Nachahmung hinaus. Nachdem er das Foto entschlüsselt hat, verän-
dert er die Bedeutungsinhalte der Bilder, kombiniert sie mit anderen Quellen und versucht
alle künstlerischen Möglichkeiten auszuschöpfen.
628 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 43.
629 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 446.
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Pablo Picasso                                                             Kouros von Anavyssos
Zwei junge Männer                                                    um 530-520 vor Christus
Gosol, 1906                                                                Marmor
Öl auf Leinwand                                                        1,94 m hoch
1515 x 937 mm                                                          Archäologisches Nationalmuseum, Athen630
Zervos VI, 715
National Gallery of Art, Washington631  
Salomon Reinach                                  Der Dornauszieher
Répertoire de la statuaire                      um 1. Jh. nach Christus
grecque et romaine                                Bronze
1897                                                       730 mm hoch    
Vol I, S. 245632                                       Palazzo die Conservatori, Rom633 
630 Pischel, Gina: Große Weltgeschichte der Skulptur, München ohne Jahr, S. 154.
631 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 447.
632 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 147.
633 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 147.
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In Bildern dieser Art wird Picassos Vielschichtigkeit deutlich:  Sie bergen ideale Gestalten
verbunden mit real Gesehenem. Die sanften Farbtöne und die Schlichtheit des Ortes ent-
sprechen der Einfachheit Gosols. Die warmen Erdfarben und das Stillleben im Hintergrund
suggerieren  eine  antike,  mediterrane  Zivilisation.  Die  Nähe  zu  bekannten,  griechischen
Skulpturen, die Details  und der Schauplatz mit den weißgemalten Wänden und dem ge-
fliesten Fußboden beschwören eine mediterrane Landschaft herauf.
Aber der Eindruck ist nicht real, die beiden jungen Männer haben nichts mit jungen Bauern
gemeinsam. Ihr Heranwachsen ist idealisiert und reine Erfindung. Ebenso verknüpft Picasso
mehrere Stilarten in diesen Bildern. Dem stehenden Jungen ist als Vorbild der griechische
Kouros zuzuordnen, während der sitzende Junge an die berühmte Figur des hellenistischen
Dornausziehers erinnert. Dies zeigt, dass Picasso unterschiedliche Posituren der verschie-
denen Stile kennt, sie benutzt und verbindet. 
Obwohl die Nähe zur antiken Skulptur greifbar ist, sind die  Figuren flächig gemalt. Das
könnte darauf deuten, dass Picasso die schematischen Illustrationen in Salomon Reinachs
„Führer der antiken Skulpturen“ oder einem ähnlichen Werk gesehen hat. Die Übertragung
einer massiven Skulptur in eine abstrakte Flächigkeit mag Picasso interessiert haben, da es
auch der zeitgenössischen Idee der Malerei entspricht. Natürlich war dies nicht im Sinne
Reinachs. Dieser gibt die bekanntesten antiken Skulpturen aus verschiedenen Blickwinkeln
wider, sein Ziel ist, möglichst präzise die Informationen dem Betrachter zu vermitteln. In
Picassos Skizzenbüchern finden sich häufig Akte, die aus verschiedenen Blickwinkeln ge-
zeigt und offensichtlich nicht nach Modellen gearbeitet sind, wobei der Stil ähnlich reduziert
ist. Es ist durchaus nicht zu weit hergeholt, dass Picasso sich Anregungen aus Büchern wie
Reinachs Werk holt, da er in seiner Ausbildung auch häufig nach lithografierten Abbildun-
gen klassischer  Werke gearbeitet  hat,  und später  in  seiner Karriere sogar  Postkarten als
Inspirationsquelle nutzt.
Pablo Picasso                                             Pablo Picasso
Bois de Gosol                                             Studie nach dem Bois de Gosol mit Farbangaben
Gosol, 1906                                                Gosol, 1906
Buchsbaum, geschnitzt                              Gouache auf Papier
770 mm hoch                                              480 x 360 mm
Spies 6c                                                      Zervos XXII, 369
Musée Picasso, Paris634                              Erben des Künstlers635
634 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 456. 
635 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 459.
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Obwohl die Gemälde und Zeichnungen recht flächig ausgeführt werden, haftet ihnen den-
noch etwas Skulpturales an.  Scheinbar versucht  Picasso seine Bilder dreidimensional  zu
konzipieren, möglicherweise möchte er plastisch arbeiten. Da er in Gosol keine Möglichkei-
ten zum Töpfern oder zum Bildhauen hat, versucht er sich im Schnitzen. Die Inspiration
dafür erhält er aus Noa Noa von Gauguin, der dort beschreibt, wie er selbst mit einem jun-
gen Einheimischen einen Ausflug unternimmt, um in den Bergen nach dem geheiligten Ro-
senholz zu suchen, aus welchen nach uralter Tradition die Idole geschnitzt werden. Gauguin
erzählt, wie er nackt mit dem Jungen durch den Urwald streift, endlich einen Rosenholz-
baum findet, ihn fällt und den herrlichen Rosenholzduft (Noa Noa) einatmen kann. Gauguin
bearbeitet das Holz mit einem Beil und wird dadurch zu einem anderen Menschen, zu einem
Maori.
Picasso bittet Casanovas in einem Brief ihm Zeichenpapier und Meißel zu schicken, die
scheinbar aber nicht ankommen. So schnitzt Picasso aus einem Stück Buchsbaumholz mit
einem Messer ein Bildnis Fernandes. Diese Skulptur dient Picasso als Ausgangspunkt für
etliche Zeichnungen, darunter eine Gouache mit exakten Farbangaben, wahrscheinlich um
ein größeres Werk zu konzipieren, welches aber nicht ausgeführt wird.
Picasso und Fernande verleben ihre glücklichste Zeit in diesem einfachen Dorf. Obwohl die
beiden seit einem Jahr zusammenleben und sich zwei Jahre kennen, hinterlässt Fernande erst
in  Gosol  deutliche  Spuren  in  Picassos  Werk.  Von  allen  Bildnissen  Fernandes  geht  ein
glühendes Leuchten aus. Die ersten Arbeiten sind noch sehr naturalistisch, nach und nach
tritt ein geheimnisvoller und ernster Zug, der an Gauguin erinnert, in den Arbeiten auf.
Pablo Picasso                                              Paul Gauguin
Frauenkopf                                                  aus Noa Noa
Tete de jeune femme                                  1893-94
Gosol, 1906                                                Holzschnitt636
Holzschnitt auf Papier                               
557 x 385 mm                                                                                                  
Baer/Geiser 212637
636 Gauguin, Paul: Noa Noa, München 1969.
637 Bolliger, Hans: Pablo Picasso, Das graphische Werk, Stuttgart 1955, Abb. 11.
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Unter den vielen herrlichen Arbeiten, die Picasso in Gosol von seiner Freundin Fernande
Olivier anfertigt, in denen seine Liebe deutlich hervortritt und meist in klassizistischer Ma-
nier gehalten sind, unterscheidet sich dieser Holzschnitt,  da er zweifellos Paul Gauguins
Bilder zum Vorbild hat. Er ist primitiv in ein Brett geschnitten. Die Rauheit und das Archa-
ische stehen den Blättern Gauguins in nichts nach. Die lebenslustige Großstädterin erscheint
auf diesem Blatt ernst und nachdenklich. Vor dem wild mit Strichen überzogenen Hinter-
grund hebt sich ihr Gesicht in klaren Formen hervor. Picasso zeigt seine Geliebte sowohl in
ihrer Zeit, als auch zeitlos, einfach, aber auch klassisch, etwas Spanierin, etwas Französin,
auf Vorbilder fußend und doch eigenständig.
Von dem Bildhauer und Freund Gauguins Paco Durrio wird Picasso aus erster Hand über
diesen Künstler informiert  und erhält  wohl schon 1903 ein Exemplar  von  Noa Noa.  Er
erkennt  dessen  Ausbruch  aus  der  europäischen  Zivilisation  und  dessen  Hinwendung  zu
ethnologischen Bräuchen  und Kunst.  Spätestens  im Herbst  1906,  als  in  Paris  im Salon
d'Automne über 200 Werke Gauguins gezeigt werden, wird die Begegnung Picassos mit den
Arbeiten Gauguins bestätigt.  Picasso sieht dies sicherlich als  Beweis für  eine gelungene
Flucht, die er selbst hier in Gosol vorbereitet.
Pablo Picasso
Porträt von Fernande Olivier
Gosol oder Paris, 1906
Gouache und Aquarell
598 x 405 mm
Galerie Rosengart, Luzern638
638 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 11.
-350-
Wahrscheinlich fertigt Picasso das Blatt im Überschwang der Gefühle an, während er mit
Fernande Olivier im Sommer 1906 in Gosol verweilt. Die Züge sind klassizistisch geprägt.
Picasso tendiert zur Einfachheit und Präzision der Linienführung, und das Porträt strahlt
dadurch eine Ruhe und Gelassenheit  aus, die zugleich an Ingres und an die griechische
Klassik erinnert. Zu diesem Zeitpunkt setzt sich Picasso intensiv mit unterschiedlicher Kunst
der „Primitiven“ auseinander und die Tendenz des Aquarells mit dieser Auseinandersetzung
führt zu einer markanten Archaisierung. 
Das neue Bild seiner Geliebten löst die nackten Knaben ab und nackte Mädchen treten an
deren Stelle.
Pablo Picasso
La Toilette
Gosol, 1906
Öl auf Leinwand
1510 x 990 mm 
Zervos I, 325
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo639
Fernande  taucht auch – diesmal bekleidet – auf dem Bild La Toilette auf. Sie hält einem
nackten Mädchen einen Spiegel vor, die, wie die Knaben vorher, die Arme empor streckt,
um die Haare zu frisieren. Auf Vorzeichnungen ist zu erkennen, dass Picasso zunächst beide
Mädchen nackt darstellen möchte, doch so lässt sich nicht gut rechtfertigen, dass die eine
der anderen einen Spiegel vorhält. So ergibt sich der Kontrast zwischen dem bekleideten
und dem nackten Körper, zwischen dem schwarzen Haar der rechten und dem braunen Haar
der linken Frau. Den Spiegel benutzt Picasso, um eine passende Motivation für die Darstel-
lung zweier weiblicher Figuren zu haben. 
Das Blau des Kleides hat nichts mehr mit dem Blau der Blauen Periode gemein, genauso
wenig wie Ockertöne und Erdfarben mit denen der Rosa Periode. Picasso versucht die Figu-
ren alltäglich zu gestalten, dennoch sind sie antik aufgefasst. Antike mittelmeerische Tradi-
tionen werden hervorgerufen und die Erinnerung an Puvis de Chavannes lebt wieder auf.
Bei vielen Arbeiten und auch bei La Toilette sind beide Frauen Fernande ähnlich, Picasso
639 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 449.
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spielt mit ihrer Identität. Die rechte Frau sieht Fernande sehr ähnlich, obwohl sie langes,
schwarzes Haar trägt, die linke Frau hat Fernandes braunes Haar, aber ist viel größer und
langbeinig. Picasso zeigt, dass er in der Malerei die Schönheit steigern kann, ebenso wie
durch seine Liebe Fernandes Lebensgefühl gesteigert wird.
Picasso greift mit diesem Bild auf ein Motiv zurück, das er schon in früheren Kompositio-
nen angewendet hat: Eine Frau oder Mädchen frisiert eine andere.
Edgar Degas
Junge Mädchen, sich kämmend
1875/76
Essenz auf Papier
306 x 444 mm
Phillips Memorial Gallery, Washington640
Als Beispiel für die Aktualität des Motivs sich frisierender Mädchen sei noch einmal Edgar
Degas zitiert. Die drei Mädchen bei Degas sind ein und dieselbe Person, die der Maler aus
verschiedenen Blickwinkeln und bei unterschiedlichen Handlungen zeigt. Degas beschreitet
Neuland mit dem Gedanken, mehrere Ansichten desselben Modells in einer Komposition
zusammenzufügen. Durch das wiederkehrende Weiß der Kleider und die gleiche Haartö-
nung  gibt  Degas  seinem Werk  eine  große  Geschlossenheit.  Picasso  zeigt  Fernande  mit
unterschiedlichen Haarfarben, angezogen und nackt und sogar mit unterschiedlichen Kör-
pern ausgestattet. Er vermeidet die Geschlossenheit und strebt die Konfrontation der einzel-
nen Aspekte an.
640 Rich, Daniel Catton: Edgar Degas, Köln 1959, S. 67.
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Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso
Harlekinfamilie                                                            Frau eines Harlekin beim Kämmen
Paris, 1905                                                                   Paris, 1905
Radierung                                                                    Radierung
344 x 289 mm                                                              235 x 176 mm
Baer/Geiser 14b641                                                        Baer/Geiser 15 a642
Die  wesensmäßige  Verschiedenheit  zwischen  Mann und Frau,  die  Picasso  aus  der  nor-
dischen Literatur und aus den Bildern des Edvard Munch kennt,  kommt auch in diesen
Blättern der Rosa Periode zum Ausdruck.  Die unterschiedlichen Pole zeigen sich in der
Nacktheit  der sich kämmenden Mutter und dem  Bekleidetsein des Vaters,  in der Natür-
lichkeit und Unnatürlichkeit, in der introvertierten Haltung gegenüber der extrovertierten.
Die  Mutter,  als  Columbine,  widmet  sich  hingebungsvoll  dem Kämmen des  Haares,  ein
deutlicher Hinweis auf den Symbolismus. Prüfend und selbstsicher blickt sie in den Spiegel.
Die Frau vor dem Spiegel ist seit dem Impressionismus ein beliebtes Thema der bürger-
lichen Welt mit der Möglichkeit des Voyeurismus, sie stellt sich und ihre Schönheit dem
Betrachter dar. Obwohl sie mit sich selbst beschäftigt ist, achtet sie dennoch auf ihre Wir-
kung und erscheint  wesentlich natürlicher  und lockerer  als  der  kantige,  zurückgezogene
Mann, der mit dem Kind auf dem Arm die Mutterrolle innehat.
Pablo Picasso                                           
Weiblicher Akt, sich das Haar haltend                                 
Paris, 1905                                                                              
Gouache auf Karton
550 x 500 mm
Zervos I, 259
Gertrude Stein Erben643
641 Bolliger, Hans: Pablo Picasso, Das graphische Werk, Stuttgart 1955, Abb. 4.
642 Bolliger, Hans: Pablo Picasso, Das graphische Werk, Stuttgart 1955, Abb. 5.
643 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 420.
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Nach Picasso Rückkehr aus Holland malt er einige Bilder voller Euphorie, auf diesem Bild
mit dem prallen weiblichen Körper und in vielen ähnlichen entwickelt Picasso das gerade
moderne Motiv des Frisierens immer weiter. Picasso variiert die Art und Weise, wie das
Haar auf den Nacken fällt,  sich mit diesem verbindet und den Reiz des offenen Haares.
Dieses Motiv konjugiert Picasso vor seiner Reise nach Gosol,  in Gosol und nach seiner
Rückkehr nach Paris. 
Pablo Picasso                                                                       Paul Gauguin
Das Mädchen mit der Ziege                                                Spaziergang am Meeresstrand  
Gosol, 1906                                                                         1902
Öl auf Leinwand                                                                  Öl auf Leinwand 
1460 x 1140 mm                                                                  920 x 730 mm
Zervos I, 249                                                                        Privatsammlung644
Barnes Foundation, Merion Station, Pennsylvania645  
644 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 459. 
645 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 452.
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Auf diesem Bild lässt Picasso die bekleidete Fernande weg und ersetzt sie durch einen klei-
nen Jungen, der ein Tongefäß auf dem Kopf trägt. Die zentrale, weibliche Figur steht vor
einem Vorhang und richtet ihr Haar, links neben ihr steht eine Ziege. Das Gemälde ist ein-
deutig eine Anspielung auf das klassische Sujet eines Nicolas Poussin und eines Ingres. In
Farbe und Form erinnern die Figuren eher an griechische Vasenmalerei.  Trotz der klas-
sischen  Hinwendung sind  die  Körper  abgeschwächt  und nicht  naturalistisch  und  zeigen
wieder Picassos Bestreben, die Brücke zwischen antiker und klassischer Kunst und seiner
eigenen, modernen zu schlagen.
Die Komposition ist – allerdings seitenverkehrt - einem späten Bild Gauguins übernommen.
Man könnte auch als Vorbild für die schlanke Gestalt das Mädchen ganz links aus Matisse'
Lebensglück heranziehen, obwohl Picasso in Gosol wahrscheinlich nicht Gefahr laufen will
Matisse zu zitieren. Beide Künstler lassen sich von Ingres inspirieren, sowohl von dem Bild
Die  Quelle,  als  auch  von  dem  Türkischen  Bad und  zu  guter  Letzt  von  der  Venus
Anadyomene.
Pablo Picasso                                                            Edgar Degas
Der Harem                                                                 Tänzerin mit nacktem Oberkörper  
Gosol, 1906                                                               1895-1900
Öl auf Leinwand                                                       Schwarze Kreide
1543 x 1100 mm                                                       325 x 233 mm
Zervos I, 321                                                             Der Kongelige Kobberstiksamling, Kopenhagen646
Cleveland Museum of Art647
646 Adriani, Götz: Edgar Degas, Pastelle, Ölskizzen, Zeichnungen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in   
      Tübingen und Berlin 1984, Köln 1984, Abb 202.
647 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 453.
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Edgar Degas
Auf einer Chaiselongue sitzender und sich abtrocknender Akt  
1888-1892
Kohle und Pastell
480 x 630 mm                                                       
Bayerische Staatsgemäldesammlungen, München648
Dieses Bild könnte man als Vorstufe zu  Les Demoiselles d'Avignon sehen und ist durch
Ingres‘ Türkisches Bad und auch von Delacroix‘ Frauen von Algier angeregt. Vier weib-
liche, gleich aussehende – alles Abbilder Fernandes - Akte geben sich unterschiedlichen
Handlungen bei der Toilette hin: Eine kämmt ihr Haar, eine weitere wäscht sich in einer
kleinen Schüssel, eine streckt sich wohlig und die letzte betrachtet sich in einem Spiegel.
Die Frauen auf dem Bild sind selbstversunken und völlig ungeniert mit ihrer Wäsche oder
mit  dem Kämmen ihres  Haares  beschäftigt.  Die  Farbe  ihrer  Körper  schwankt  zwischen
einem kräftigen Rosa und strahlendem Weiß. Im allgemeinen Aufbau folgt Picasso Ingres'
Türkischen Bad. Er verringert die Anzahl der Frauen von über einem Dutzend auf vier und
drängt sie eng zusammen. Verglichen mit den kraft strotzenden Frauen bei Ingres, wirken
Picassos Damen, als würden sie sich im Raum auflösen. Im Hintergrund sitzt eine fünfte
Frau, eine Celestina, die über die jungen Frauen zu wachen scheint. Eine Ausnahme bildet
der sitzende Mann von herkulischer Gestalt. Er nimmt die Stellung eines an gleicher Posi-
tion sitzenden Mädchens bei Ingres ein. 
In  diesen  Jahren  sind Männerbildnisse  bei  Picasso ausgesprochen selten,  wenn man die
Selbstbildnisse außer acht lässt. Allerdings ist dieser Mann, trotz seiner Statur, höchstens ein
voyeuristischer Eunuch; sein winziger Penis im Gegensatz zu seiner riesenhaften Gestalt
648 Adriani, Götz: Edgar Degas, Pastelle, Ölskizzen, Zeichnungen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in   
      Tübingen und Berlin 1984, Köln 1984, Abb 182.
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drückt  seine Impotenz aus,  obwohl  sein Blick und sein Griff  an die  phallisch geformte
Flasche von seiner Begierde zeugt. Der Austausch des Mädchens durch diesen Eunuchen ist
eine Parodie auf Ingres, ebenso wie das Stillleben mit dem anzüglichen Perron. 
Die hoch erhobenen Hände des weiter hinten stehenden Mädchens könnten als Vorbild Bal-
letttänzerinnen von Degas haben, die ihre Hände anmutig über dem Kopf  zu einem Oval
zusammen führen.
Pablo Picasso                                          
Liegender Akt (Fernande)                                         
Gosol, 1906
Gouache auf Papier
473 x 613 mm
Zervos I, 317
The Cleveland Museum of Art649
In Gosol bemüht sich Picasso um verschiedene Techniken, er experimentiert als Bildhauer
und erste Radierungen entstehen. Ein neues Suchen begleitet diese Reise. Einige Bilder wer-
den geschaffen, die deutlich an El Greco erinnern mit lebhaft bewegten Figurengruppen.
Mit den Bildern Der Harem und ähnlichen Werken ist zunächst die Nähe zu Ingres ausge-
schöpft und Picasso wendet sich dem Heft Utrillos über El Greco diesem zu. Zunächst ver-
sucht er eigentlich etwas Unvereinbares: eine Mischung aus der Odaliske Ingres' mit dem
Kopf Fernandes, wie ihn El Greco gemalt haben könnte.
Wieder tauchen manieristisch überlängte Gestalten und fest gefügte Kompositionen auf.
649 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 461.
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Pablo Picasso                                                                          El Greco
Der blinde Blumenverkäufer                                                  Der Heilige Joseph mit dem Jesuskind
Paris, August 1906                                                                 1599-1602
Öl auf Leinwand                                                                     1130 x 570 mm
2185 x 1295 mm                                                                     San Vicente Museum, Toledo650
Zervos I, 384
Barnes Foundation, Merion Station, Pennsylvania651
Pablo Picasso                                             
Mann mit Mädchen
Gosol, 1906
Aquarell und Rötel
300 x 235 mm
Zervos XXII, 349
Musée Picasso, Paris652
650 Bronstein, Leo: El Greco,Köln 1967, S. 53.
651 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 461. 
652 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 465.
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Vor dem Abschied von Gosol nimmt Picasso noch eine überlebensgroße Komposition in
Angriff.  Zwei Ochsen mit  einem blinden Blumenverkäufer  und einem jungen Mädchen,
welches ihn führt. Die Blumengirlande füllt den oberen Teil des Bildes aus und scheint sich
auf den blinden Mann herab zu senken. Erst in Paris stellt Picasso das ehrgeizige Projekt
fertig. Auch hier ist die Aufgabe, welche sich Picasso gestellt hat, unlösbar. Er möchte den
Manierismus El Grecos, das Mitgefühl und Leid der Blauen Periode,  und das Anmutige der
Rosa Periode, dabei die Farbigkeit der Nabis nutzen, wobei er sich gleichzeitig über die
gültigen Regeln der Perspektive hinwegsetzen möchte. Somit gelingt diese Arbeit nicht und
bleibt schwach. Doch die Bedeutung dieses Gemäldes liegt darin, was Picasso aus dem Fehl-
schlag lernt: Es gelingt ihm, den Bildgegenstand hervortreten zu lassen und dies entgegen
der Regeln der Perspektive. Dazu benutzt er außerdem El Grecos rhythmische Facettierung,
um die Bildfläche aufzugliedern und dem Gezeigten Zusammenhalt zu geben.
Auf einer der vielen Vorarbeiten schreitet vor einem ockerroten Hintergrund zwischen einer
Figur, die als weiblicher Harlekin gedeutet werden könnte, und einem Mädchen mit Blu-
menstrauß, ein riesiger Mann, der eine Kiste voller Blumen auf dem Rücken trägt. Am lin-
ken Bildrand sind Andeutungen einer Stadt zu sehen, eventuell ist der spitze, aufragende
Gegenstand der Eiffelturm. 
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Das Bild El Grecos Der heilige Joseph mit dem Jesuskind ist Picasso auf jeden Fall be-
kannt, da es in zwei Kunstzeitschriften 1906 abgebildet ist und auch in der Monografie über
El Greco von Picassos Freund Miguel Utrillo. Zusätzlich hat Picasso dieses Bild schon  in
seinem Mistelverkäufer aus dem Jahre 1902 herangezogen. Die stark überlängten Glied-
maßen und die keilförmigen Arme des Mannes, von der die Schlankheit des Mädchens um
so stärker absticht, finden sich bei El Greco, ebenso wie Teile Toledos, die Picasso zu der
Ansicht von Paris angeregt haben könnten. Das Werk sticht durch seine starke Bewegung
aus  den  anderen,  eher  statischen  Arbeiten,  die  Picasso  in  Gosol  schafft,  heraus.
Andeutungen von Deformation und eckige Gelenke weisen schon auf den Kubismus hin.
Eigentlich wollen Picasso und Fernande bis September in Gosol bleiben, um dann die Rück-
fahrt über Barcelona nach Paris anzutreten. Doch um den 12. August herum bricht Typhus
aus  und  die  Enkelin  Fontdevilas,  ein  zehnjähriges  Mädchen,  stirbt.  Picasso,  mit  einer
unglaublichen Angst vor ansteckenden Krankheiten befallen, drängt auf sofortige Abreise.
Mitte August reisen die Beiden über Norden nach Paris zurück in ihr in diesem August
besonders heißes Atelier.
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b. Paris, August 1906 – Dezember 1906
Zurück in Paris müht sich Picasso in dem heißen und wegen der Hitze übel riechendem
Atelier im Bateau-Lavoir mit seiner Arbeit. So wie er oft nackt arbeitet, so erscheint sein
Modell Fernande, die das häufigste Motiv ist, ebenfalls häufig nackt. Picasso arbeitet uner-
müdlich und versucht seine Zeichnungen, die im Stil schon weiter fortgeschritten sind, in
Gemälde umzusetzen. Anscheinend bereitet ihm dies Probleme und er arbeitet verbissen mit
hoher Konzentration, auf Ablenkungen mit Wutausbrüchen reagierend. Wichtig und verwir-
rend ist, dass Picasso gleichzeitig an völlig verschiedenen Werken arbeitet. 
So harmonisch die Beziehung mit Fernande in Gosol gewesen ist, in Paris ändert sich dies
nachteilig.  Picassos Arbeitseifer und sein Besitzerinstinkt finden an Fernandes Verhalten
ständig Grund zu Vorwürfen. Fernandes Art gerne zu flirten steigert Picassos Eifersucht so
sehr, dass er sie im Atelier einsperrt, wenn er außer Haus ist. Sie droht Picasso, anderen
Malern wieder Modell zu sitzen und auch Picasso trifft sich mit anderen Frauen. Zusätzlich
fließt Picassos Energie immer intensiver in seine Arbeit.
Picasso beendet das Porträt Gertrude Steins und arbeitet die Motive, die er in Gosol begon-
nen und noch frisch im Gedächtnis hat, weiter aus.
Ein häufiges Thema ist das der sich frisierenden Frauen. Die klassisch inspirierten Personen
sind vor einem schlichten Hintergrund aus warmen roten Tönen gemalt.
Gegen Ende des Jahres 1906 erfährt das Bild Fernandes eine radikale Änderung: Die an-
ziehende Fernande wird zu einer riesigen Gestalt  mit groben Gelenken,  Stiernacken und
wulstigen Fingern, die feinen Gesichtszüge weichen einer Maske. Schließlich erscheinen auf
den Bildern zwei weibliche Akte, die zunächst den Betrachter ansehen, dann aber nur noch
Augen für das Gegenüber haben.
Nun ist Picasso Mitte Zwanzig und sein Selbstvertrauen wächst. Seine Werke werden ge-
kauft, nicht nur von den Steins, sondern auch von anderen ausländischen Sammlern. Dieses
Selbstvertrauen kommt deutlich in seinen Selbstporträts zum Ausdruck, wobei er die monu-
mentale Form auf einfache Grundzüge reduziert und seine Figur füllt den Bildrahmen aus,
als wolle sie ihn sprengen. Bei den Bildnissen verzichtet Picasso auf die Darstellung der
Pinsel, bei dem Selbstporträt mit Palette hält er zwar eine Palette, die rechte Hand ballt
sich aber zur Faust.  Der Schwerpunkt dieser Werke liegt in dem durchdringenden Blick
Picassos.
Pablo Picasso                                                                    Paul Gauguin
Bildnis Gertrude Stein                                                      Bildnis der Mutter des Künstlers
Paris, 1906                                                                        1898
Öl auf Leinwand                                                               Öl auf Leinwand
1000 x 810 mm                                                                 410 x 330 mm
Zervos I, 352                                                                     Staatsgalerie Stuttgart653
The Metropolitan Museum of Art, New York654    
653 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 32.
654 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 468.
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Paul Gauguin                                                       Paul Gauguin
Kopf einer Bretonin                                             Bildnis Suzanne Bambridge
1888                                                                     1891
Bleistift, Rotstift und Lavierung                         Öl auf Leinwand
224 x 200 mm                                                      700 x 500 m                                                       
Havard University, Cambridge655                        Musées royaux des Beaux-Arts, Brüssel656
655 Hoog, Michel: Paul Gauguin, München 1987, S. 81.
656 Hoog, Michel: Paul Gauguin, München 1987, S. 172.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres                               Hans Holbein 
Porträt des Louis-Francois Bertin                             Porträt von der Frau des Künstlers
1832                                                                           mit seinen beiden Kindern  
Öl auf Leinwand                                                       1528-1529   
1160 x 950 mm                                                         Öl auf Leinwand      
Musée du Louvre, Paris657                                        793 x 653 mm     
                                                                                  Öffentliche Kunstsammlung,  Basel658
Paul Cézanne
Madame Cézanne mit einem Fächer
1878 begonnen, 1886-88 überarbeitet
Öl auf Leinwand
925 x 730 mm
Foundation Bührle, Zürich659
657 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 155.
658 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 155.
659 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 157.
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Picasso beginnt an dem Porträt Gertrude Steins, die mit ihrem Bruder Leo nicht nur Mä-
zene und Sammler von Picassos Bildern, sondern auch Freunde sind, im Frühjahr 1906. 
In zahlreichen Sitzungen versucht er das Modell zu fassen, was ihm aber nicht gelingt. Im 
Sommer reist er nach Gosol, wo sich die ruhige, ausgewogene Gestaltung seiner Werke zu 
einer archaischen verändert. Ebenfalls legt er viel mehr Wert auf die Plastizität der Körper. 
Wieder zurück in Paris, arbeitet Picasso weiter an dem Bildnis und malt das Gesicht in dem 
ansonsten fast fertigen Bild aus der Erinnerung neu. Zu Hilfe kommen ihm die Porträts 
Josep Fontevilas. Picasso vermischt Gertrude Steins Gesichtszüge mit denen des alten 
Mannes. Die Vermischung erfordert eine große Konzentration und kann nicht – wie es 
Picasso und Gertrude Stein erzählen – in einem Schwung gemalt sein. Dabei konzentriert er 
sich auf die Interpretation des Gesichtes und nicht auf ihre Erscheinung. Vordergründig 
wirkt das Gesicht einfach, aber ihm gelingt eine komplexe Synthese. „Es hat den für Ingres 
typischen Schimmer, das Gewicht Cézannes, die Schärfe eines Fotos und nicht zuletzt die 
Selbstherrlichkeit Gertrude Steins.“660  
Eine neue Quelle spielt dabei die iberische Skulptur. Die Größe des Schrittes nach vorne 
lässt sich gut ermessen: Das Gesicht wirkt mit den mandelförmigen Augen wie eine Maske, 
die einzelnen Gesichtspartien sind groß angelegte Formen, anstelle der verfeinerten Details, 
die Plastizität der Gesichtszüge ist vereinfacht. Dies steht in krassem Gegensatz zu den 
restlichen Teilen des Bildes. Picasso malt nicht mehr ein Abbild der Wirklichkeit, sondern 
schafft sie neu. „Der visionäre Blick des Künstlers beginnt hier zum erstenmal über die 
Wahrnehmung zu triumphieren.“661 
Dank der radiologischen Untersuchungen lässt sich eindeutig belegen, dass nicht der 
Körper, sondern der Kopf Picasso die Probleme bereitet. Zuerst ist das Gesicht im Profil 
widergegeben und könnte als primäre Quelle den idealisierten Kopf der Livia aus Ingres 
Bild Tu Marcellus eris sein, der auch als Quelle für das Bild Dame mit Fächer diente, das 
die Steins kaufen. Picasso muss gespürt haben, dass Ingres' Livia zu aristokratisch und fein 
wirkt und nicht zu der gewaltigen Erscheinung Gertrude Steins passt. Er beginnt das Gesicht
zu drehen, bis es schließlich fast frontal aus dem Gemälde blickt. Diese Veränderung könnte
660 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 468. 
661 Jaffé, L.C. Hans: Picasso, DuMont, Köln 1964, S. 78.
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ein anderes Gemälde Ingres' hervorgerufen haben, welches Picasso ebenfalls im Original aus
dem Louvre kennt: Das Porträt des Louis-Francois Bertin. Beide Maler heben die großen 
auf die Oberschenkel aufgestützten Hände hervor und beide Personen strahlen die gleiche 
beeindruckende physische Kraft aus. Aber auch in den Charaktereigenschaften ist die 
Interpretation der Personen durchaus ähnlich: intelligent, zielbewusstes Handeln, starkes 
Selbstbewusstsein gepaart mit einem Hang zu dominieren. Bertin war Eigentümer eines 
Journals und Picasso muss gespürt haben, dass dieser Archetyp eines erfolgreichen, 
bürgerlichen Unternehmers das geeignete Modell für eine kluge, emanzipierte und 
egozentrische Amerikanerin ist, deren Wohnung in Paris auf dem besten Wege ist, ein 
wichtiger Treffpunkt für die intellektuelle und künstlerische Elite in Paris zu werden. Die 
Unterschiede in Haltung und Gebärde sind dennoch aussagekräftig: Die ruhig auf das Knie 
gelegte, rechte Hand verleiht ihr eine entspannte Haltung und indem Picasso den Kopf leicht
geneigt hält, gibt er ihr eine Stellung, die sie zu den Denkern dieser Welt zählen lässt.662 In 
ihren Aufzeichnungen gibt Gertrude Stein ja auch später an, dass sie während der langen 
Sitzungen in Picassos Atelier vieles durchdenkt und etliches für ihre schriftstellerische 
Tätigkeit zurechtlegt.
Ein weiterer Punkt, weshalb Picasso Ingres Porträt Bertins als Quelle genutzt haben könnte 
ist, dass Gertrude Stein alle Qualitäten besitzt, die sonst Männern vorbehalten sind und ein 
konventionelles Damenporträt würde ihrer Natur und ihrer Art nicht gerecht werden.
In der Vergangenheit stellte Picasso des öfteren lesbische Frauen dar, aber immer als 
erotische Fantasie eines Mannes. Indem er Gertrude Stein als weiblichen Herrn Bertin 
darstellt, reflektiert er auch, und durchaus nicht in kränkender Weise, ihre Sexualität. Es 
wäre interessant zu wissen, ob Gertrude Stein diese Verbindung des Porträts Bertins 
wahrgenommen hat. Raymond Escholier hat diese Verbindung in den dreißiger Jahren 
erkannt. 
Gertrude Stein scheint gewusst zu haben, dass Picasso ihr Porträt aus einer anderen 
künstlerischen Quelle herleiten will, oder sie versucht ihm Ideen zuzuspielen, denn am 9. 
März 1906 schickt sie Picasso eine Postkarte mit einer Bestätigung zu einer Modellsitzung, 
auf deren Rückseite Holbeins Porträt seiner Frau und seiner beiden Kinder zu finden ist.
An der Pose und der kraftvollen Gestalt kann man davon ausgehen, dass Gertrude Stein 
dieses Bild Holbeins bewusst gewählt hat. Sie weiß, dass Picasso sich müht und möchte ihm
vielleicht einen Hinweis liefern. Picasso kann das Bild in der Tat hilfreich gefunden haben, 
da einige faszinierende Übereinstimmungen zu finden sind, besonders in der Behandlung 
des Kopfes mit den gefurchten Gesichtszügen und der Frisur.
Picasso bemüht  sich um einen skizzenhaften Stil,  in welchem Inhalt  und Formalien auf
Grundwerte reduziert werden. Die ungenaue Perspektive und die Anordnung der Glieder
verweisen auf eine intensive Auseinandersetzung mit Cézanne. Cézanne ist eine Art Kata-
lysator zwischen Ingres und Holbein auf der einen Seite und der iberischen Skulptur auf der
anderen. Das Bild Madame Cézanne mit einem Fächer hängt im Wohnzimmer der Steins,
wo es Picasso jederzeit sehen kann. Die Steins kaufen es Anfang 1905 bei Vollard. Gertrude
Stein betont, dass sie beim Anschauen des Bildes ihr Werk „Three Lives“ geschrieben habe,
während  sie  ein  weiteres  Werk  während  der  Sitzungen  bei  Picasso  zurechtgelegt  hat.
662 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 156.
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Vielleicht erzählt sie Picasso von der Bedeutung dieses Werkes auf sie, und möglicherweise
beeinflusst Picasso dies bei seiner Arbeit. Wie auch immer, die Ähnlichkeiten zwischen dem
neugemalten Kopf Gertrude Steins und dem maskenhaften Gesicht von Cézannes Frau kön-
nen nicht zufälliger Natur sein.
Schließlich gelingt Picasso im Herbst 1906 Gertrude Steins Porträt zu vollenden, die vielen
Quellen, die ihn immer weiter führen, kommen zusammen und bewirken eine radikale Ver-
einfachung in der Behandlung ihrer Charakterzüge. Picasso verbindet die sinnliche Realität
und Abstraktion in der Figur Cézannes mit dem extremen Realismus Ingres' und Holbeins
mit der archaischen Strenge der iberischen Skulpturen, und er schafft ein Porträt, welches
sowohl wie ein individuelles Modell als auch wie eine allgemein gültige Ikone wirkt.
Pablo Picasso                                                                     Pablo Picasso
Junge und Mädchen, beide unbekleidet                             Bacchus
Paris, 1906                                                                         Paris, 1906
Kohle auf Papier                                                                Tusche auf Papier 
630 x 470 mm                                                                    190 x 155 mm
Galerie Beyerle, Basel663                                                    aus Douglas Coopers Sammlung gestohlen664
Ein weiteres Beispiel für Picassos Begeisterung der griechische Kunst findet sich in diesem
Werk wieder. Nicht nur Picasso, sondern in ganz Spanien ist in den Jahren 1905 und 1906
ein hohes Interesse an der griechischen Kunst zu spüren, das sich in Literatur und Theater
niederschlägt. Gerne erinnert man sich im Mittelmeerraum an die vergangene Größe und an
das gemeinsame Erbe. Die Figuren der beiden unbekleideten Kinder zeigen eine neue Aus-
einandersetzung Picassos mit dem menschlichen Körper. In der strengen Linienführung und
den wuchtigen Proportionen und ebenfalls in den ovalen Augen sind Anklänge an die iber-
ische Skulptur zu finden.
In der Hauptsache malt und zeichnet Picasso weibliche Akte in der Art Gertrude Steins. Nur
selten  tauchen  männliche  Modelle  auf.  Neben  Blättern,  die  Fontdevila  darstellen,  und
Selbstporträts erscheint eine Reihe mit jungen Männern. Auf einer dieser Zeichnungen stellt
663 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 12.
664 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 482. 
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der Künstler Bacchus dar,  somit auch eine schöpferische Person. Er präsentiert  Bacchus
nicht auf einem Fass sitzend und Wein trinkend, sondern das andere Ich des Gottes: der ju-
gendliche Dionysos. Picasso zeichnet ihn als nackten, jungen Mann mit einem Efeukranz
und Weintrauben, die die Fruchtbarkeit symbolisieren. Dank dieses einen Blattes sind die
jugendlichen Figuren auf Picassos Bildern als Dionysos zu identifizieren. Selbstverständlich
sind diese Dionysos-Bilder auch Selbstporträts.  Eine äußerst passende Identifizierung für
Picasso in dieser Zeit der künstlerischen Umwälzungen. Wenn aber diese jungen Männer
Bacchus verkörpern,  müssten ihre weiblichen Gegenstücke aber  nicht als  Bacchantinnen
gelten, sondern als Mänaden, die Orpheus auf Befehl des Dionysos morden, weil dieser den
Erzrivalen Apollo anbetet.
Pablo Picasso                                              Edouard Vuillard
Nähende, La couseuse                                Misia in Vileneuve-sur-Yonne
Paris, 1906                                                  1897-99
Kohle                                                          Öl auf Holz
605 x 475 mm                                             420 x 620 mm 
Zervos XXII, 329                                        Musée des Beaux-Arts, Lyon665
Sammlung Marina Picasso666
Edouard Vuillard
Das Wiegenlied: Marie Roussel im Bett
Ende 1894
Öl auf Pappe
265 x 480 mm
Musée Picasso, Paris667
665Lemoine, Serge: From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 359.
666 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 228.
667 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 235.
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Seltsamerweise entsteht diese Studie zu einer gleichnamigen Gouache nach Picassos Rück-
kehr aus Gosol. Seltsamerweise, weil dieses Blatt eher an den Postimpressionismus denken
lässt  mit  seinen stimmungsvollen  Interieurbildern. Die Nähe zu Edouard Vuillard ist  er-
wähnenswert, da dieser in den neunziger Jahren sehr häufig das Motiv der nähenden Frau in
Grafiken und Gemälden aufgegriffen hat.
Das  Interesse  Picassos  an  Vuillard  ist  dadurch  zu  belegen,  dass  sich  das  Bild  Das
Wiegenlied: Marie Roussel im Bett in seiner Sammlung befindet.
Pablo Picasso                                                                         
Kopf eines jungen Mannes
Gosol, 1906
Gouache auf Karton
400 x 267 mm
Zervos: I, 331
Sammlung Berggruen668
668 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art  
       Gallery London, 1991, S. 101.
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Auch dieses Blatt resultiert aus der Auseinandersetzung mit der Antike nach Picassos 
Besuchen im Louvre. Picasso verbindet dabei Beobachtungen, welche er in Gosol macht. 
Die matte Farbigkeit erinnert an Wandmalereien. Besonders interessant ist, was Richard 
Kendall herausgefunden hat, dass dieser Kopf über einem japanischen Holzschnitt gemalt
ist, der einen Schauspieler im Kimono darstellt. 669 
Japanische Holzschnitte sind seit Vincent van Gogh und Gauguin beliebt und bei den Im-
pressionisten begehrte Objekte, sowohl um der Sammellust zu frönen als auch als Inspirati-
onsquelle für  Maler,  wobei Bilder der  Schauspieler des Kabuki-Theaters bevorzugt sind.
Vielleicht hat Picasso, der sonst alles säuberlich aufhebt, dieses Blatt nicht zufällig zur Hand
genommen, um den Kopf eines jungen Mannes zu malen. Schauspiel und Rollenspiel und
die damit verbundenen Menschen und Umwelt faszinieren Picasso seit jeher. Auch formale
Übereinstimmungen bei dem Bild lassen darauf schließen, so zum Beispiel die  Konturen-
linie rechts am Nacken, die  mit einer Gewandfalte übereinstimmt. Die durch die Gouache
hindurchscheinenden Linien und Strukturen bilden ein vielfältiges Aderwerk. 
Pablo Picasso
Sich kämmende Frau
Paris, Sommer – Herbst 1906
Öl auf Leinwand
1260 x 907 mm
Zervos I, 336
Sammlung Schoenborn/Marx, New York670
669 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art  
       Gallery London, 1991, S. 100.
670 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 148.
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Der Einfluss Ingres‘ ist ab Ende 1905 zu spüren in einer rhythmischen Melodik der Werke. 
Die Beschäftigung Picassos mit Ingres kann man Schritt für Schritt nachvollziehen. 
Zunächst werden einzelne Motive übernommen, zum Beispiel das der sich kämmenden 
Frau, und ebenfalls versucht Picasso neue Kompositionsschemata, die sich nicht nur mit 
Details, sondern mit der Raumauffassung Des türkischen Bades auseinandersetzen. Spies 
meint ohne Übertreibung sagen zu können, „dass in einem gewissen Sinne Ingres‘ Bain 
Turc zu den auslösenden Faktoren zählt, die ein Jahr später zur Arbeit an Les Demoiselles 
d’Avignon führen sollten.“671 
Wie fast immer sind Einflüsse auf das Werk Picassos nicht wörtlich ablesbar, sondern 
werden aufgesogen, amalgamiert und verarbeitet. Durch Ingres überwindet Picasso das 
Sentimentale der Blauen und Rosa Periode. Während dort die Gestalten stark gefühlsbetont 
und psychologisch erscheinen, gelingen ihm nun Körpergleichnisse: „Arabesken, 
übersteigerte choreografische Bewegungen. Ingres‘ Le Bain Turc, eine Enzyklopädie des 
Nackten brachte ihn dazu – so wie ihn dieses Bild auch dazu brachte, für Monate das 
Aktstudium in den Vordergrund seiner Arbeit zu stellen.“672 
Im Herbst des Jahres wird der skulpturale Charakter der Werke bei Picasso stärker hervor-
gehoben, die weiblichen Akte werden massiver, der Farbauftrag dicker, so als suche Picasso
nach  Möglichkeiten,  das  Fleisch  eines  Körpers  greifbarer  zu  malen.  Nun  ist  nicht  die
Eleganz eines Körpers,  die ihn interessiert,  sondern die Massivität eines Körpers und er
stellt  die  Körper  gerne  mit  einer  ausladenden  Körperbewegung  und  sitzend  dar,  was
einerseits das Volumen, andererseits die Masse des Körpers zu vermehren scheint. Um eine
noch größere Monumentalität zu erreichen, nutzt Picasso das gesamte Rechteck des Bildes
671 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 25.
672 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 26.
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aus. Besonders dieser Wechsel kann auf Cézannes kräftige Badende zurückgeführt werden,
die konstruiert wirken wie eine aus Ton oder Gips modellierte Figur, die Stück um Stück
aufgebaut  wird.  Gleichermaßen spielen  Gauguins  Holz-  und Keramikskulpturen,  die  auf
dem Salon d'Automne 1906 zum ersten Mal gezeigt  werden,  eine Rolle.  Aber auch die
archaische, iberische Skulptur, die Picasso vor seiner Reise nach Gosol im Louvre sieht,
wirkt beeinflussend hinzu.
Pablo Picasso                                                     Paul Gauguin
Studie für Sich kämmende Frau                         Seid verliebt und ihr werdet glücklich sein
Paris, 1906                                                         1888
Bleistift auf Papier                                             Holz, teilweise bemalt 
302 x 220  mm                                                   970 x 750 mm 
Zervos VI, 751                                                   Museum of Fine Arts, Boston673
Hamburger Kunsthalle674                                     
Paco Durrio                                                       Paco Durrio
Kopf eines Mannes                                           Wandbrunnen (Kauernde)
Glasierte Keramik                                             Glasierte Keramik
306 mm hoch                                                     580 mm hoch
Museo de Bellas Artes, Bilbao675                      Museo de Bellas Artes, Bilbao676           
673 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 74.
674 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 74.
675 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 470. 
676 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 470. 
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Pablo Picasso                                                 Paul Gauguin
Sich kämmende Frau, Femme se coiffant      Oviri (Wild)
Paris, 1906                                                     1894
Bronze                                                            Keramik
420 x 312 x 292 mm                                      Musée d'Orsay, Paris677
Spies Nr. 7678                                             
677 Hoog, Michel: Paul Gauguin, München 1987, S. 228.
678 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 9.
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Paul Gauguin                                                    
Die Schwarze (Schwarze Venus)                
1889                                                            
Glasierte Keramik
50 cm hoch
Nassau County Museum, Long Island679
Auch in der Skulptur setzt Picasso das Motiv der sich kämmenden Frau um. Diese erste
größere Skulptur entsteht im Atelier von Picassos Freund Paco  Durrio, der eine Gauguin-
Sammlung besitzt und Picasso auf diesen Künstler aufmerksam macht. 
Die  Skulptur  ist  auf  einen bestimmten Blickwinkel  hin  angefertigt.  Alle  vorbereitenden
Zeichnungen geben die Figur von dieser einen Seite wider, so dass die Knie links liegen und
der rechte Oberarm mit dem rechten Oberschenkel und dem Kopf eine durchgehende Linie
bilden. Nur aus dieser Perspektive ist das Motiv einer sich kämmenden Frau deutlich, aus
allen anderen Blickwinkeln bleibt es unklar.
Das Motiv der sich kämmenden Frau ist ein bedeutendes Thema Degas' gewesen, doch hat
Picasso sich wahrscheinlich nicht am Impressionismus orientiert, da dieser zu Beginn des
zwanzigsten Jahrhundert sehr stark an Bedeutung verloren hat.  Viel eher ist – wie oben
schon erwähnt – Ingres  Türkisches Bad zu nennen. Die Faszination Picassos für  dieses
Werk und für die gesamte Arbeit Ingres' zieht sich wie ein roter Faden durch Picassos Le-
ben. Allgemein ist die Begeisterung für Ingres groß, auch Matisse lässt sich von Ingres zu
seinem Werk Die Lebensfreude inspirieren. 
Man kann gar nicht häufig genug betonen, wie wichtig Paco Durrio und Paul Gauguin für
Picasso in dieser Phase sind. Durch Paco Durrio lernt Picasso nicht nur die Werke Gauguins
kennen und verstehen, Durrio – selbst Bildhauer – sieht Picasso als den einzig würdigen
Nachfolger  Gauguins  und führt  ihn in die Kunst der Bildhauerei  ein.  Er drängt Picasso
keramische Plastiken zu bilden und die kleine Büste Josep Fontevila ist das erste Beispiel
dazu. Viele Keramikarbeiten sind heute verschollen, doch die erhaltenen Vorzeichnungen
lassen eine enge Verwandtschaft  zu Gauguin erkennen. Im Herbstsalon 1906 findet eine
große Gauguin Retrospektive statt, auf der Picasso - wenn nicht schon vorher bei Vollard -
die beunruhigende Figur  Oviri (wild) sieht. Dieses Meisterwerk Gauguins wird noch für
Les Demoiselles d'Avignon sehr wichtig werden, sie erweitert Picassos Blickrichtung wie
kurz vorher die iberische Skulptur.
679 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 472. 
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Oviri ist eine Gottheit, die sowohl Eros als auch Thanatos in sich vereint. Gauguin präsen-
tiert die Göttin mit riesigen Augen, die einen Wolf unter ihren Füßen zermalmt. Gleichzeitig
drückt sie einen Wolfswelpen an sich. Dies, ihr wollüstiger Körper und ihre Figur, die an
einen erigierten Phallus erinnert, erinnern an ihre lebensspendende und dem Eros verpflich-
tende Seite. 
Gauguin zeigt Picasso, dass Elemente der Metaphysik, Ethnologie, Symbolik, der Bibel, den
klassischen Mythen und einiges mehr sich verschmelzen und zu einer modernen und den-
noch zeitlosen Synthese verbinden lassen. Gauguin stellt seine schöpferischen Kräfte in den
Dienst einer Gottheit und schöpft aus dieser Quelle Energie.
Zwischen 1905 und 1907 ist der Einfluss Gauguins auf Picasso immens, wenn er dies auch
später immer herunterspielen sollte. Erst nach 1907 wird dieser Einfluss geringer, dann ver-
drängt Cézanne Gauguin aus Picassos Denken.
Die Gottheit Oviri regt Picasso zu seiner Sich kämmenden Frau an, ein Bildnis Fernandes.
Ihr Spiegel ist dabei der Blick des Betrachters. Picasso modelliert diese Figur in Ton in Paco
Durrios Atelier und brennt sie auch dort.
Pablo Picasso                                                          Mann von einem Löwen angegriffen, Detail
Tete de femme                                                        Iberisch, Osuna, 6. – 3. Jh. vor Christus
Paris, 1906/07                                                         Museo Arqueologico Nacional, Madrid680
Bronze auf Marmorsockel                      
110 x 80 x 90 mm681
680 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, ohne Seite.
681 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 10.
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Das Steinrelief von Osuna sieht Picasso im Louvre und scheinbar hat es auf ihn gewirkt. Das
großflächige  Gesicht  und  die  zeichenhaft  reduzierten  Augen  und  Augenbrauen  wirken
archaisierend. Die Gesichtszüge und die Haartracht des Reliefs sind stark stilisiert und die
Oberflächen einfach  modelliert.  In  der  Behandlung des  Volumens sind  diese  iberischen
Kunstwerke vorbildlich für die  Knappheit, die Picasso besonders schätzt. Ebenfalls gründen
diese Werke sich auf Dissymetrie und Disproportion. Die Nase wird betont, das Kinn ver-
größert  und  die  beiden  Gesichtshälften  werden  unterschiedlich  behandelt,  wodurch das
Gleichgewicht zerstört wird. Picasso erreicht eine  Monumentalität, die jegliche Anekdote
ausschließt.
Pablo Picasso                                                       Paul Cézanne
Frauenakt, vom Rücken gesehen                         Baigneuses, Badende
Femme nue, de dos                                              1874-75 
Paris, Herbst 1906                                           Öl auf Leinwand 
Kohle und Bleistift                                              381 x 460 mm  
627 x 480 mm                                                      Metropolitan Museum of Art, New York682
Zervos VI, 840
Sammlung Marina Picasso683
Nach  den  schlanken  Frauengestalten,  welche  Picasso  in  Gosol  zeichnet,  wirken  die  ab
Herbst  1906 in  Paris  gezeichneten  massiv.  Die  Gesichter  sind  maskenhaft,  die  Haltung
statuenhaft. Picasso  reduziert  das  Porträt  auf  die  Umrisslinien  und  vermeidet  jeglichen
Eindruck von Perspektive.  Aus diesem Grund verändert  Picasso den linken Oberarm, so
dass der Unterarm sich nicht mehr mit dem Oberarm überschneidet und dieser nicht mehr
mit der Brust.  Die  Körperhaltung und das Maskengesicht  folgen wieder  dem iberischen
Vorbild, während die Massivität und die ausschließlich darin enthaltende Existenz der Figur
auf Cézannes Arbeiten zurückgreifen.
682 Rewald, John: Cézanne, eine Biographie, Köln 1986, S. 107.
683 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 232.
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Paul Cézanne
Cinq Baigneuses, Fünf Badende
1877-78 
Öl auf Leinwand 
458 x 557 mm
Musée Picasso, Paris684
Dieses  Bild Cézannes  befindet  sich in  Picassos  Sammlung,  allerdings  kauft  Picasso das
Gemälde erst 1959. So wird Picasso erst über 50 Jahre später Besitzer eines der Gemälde
mit Badenden, die 1906 so wichtig für ihn sind und zu Les Demoiselles d'Avignon führen.
684 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 79.
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Pablo Picasso                                                                                             
Zwei Akte,  Deux femmes nues                                                                  
Paris, Herbst 1906
Öl auf Leinwand
1513 x 930 mm
Zervos I, 366
Museum of Modern Art, New York685
Das Bild Zwei Akte präsentiert den Höhepunkt in der „primitiven archaischen“ Malweise.
Die maskenähnlichen Gesichter sind die der iberischen Skulpturen aus dem Louvre und die
Masse und die starren Körper scheinen sich drohend gegen den Betrachter zu neigen, als ob
dieser vor riesigen Skulpturen stünde. Die beiden Figuren wirken wie massive Säulen oder
Karyatiden. Die erdige Farbigkeit erinnert allerdings mehr an Keramik.
685 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 150.
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Die immer wiederkehrenden Gesichtszüge, sofern man überhaupt davon sprechen kann, da
sie eher maskenhaft sind, künden von Picassos schwindendem Interesse an psychologischer
Suche, er wendet sich mehr dem Gestalterischen und den Problemen der Form zu.
In diesem Höhepunkt der Serie konzentrieren sich die beiden Frauen ausschließlich auf sich
selbst  und  die  linke  Frau,  die  Fernande  ähnlich  sieht,  führt  ihre  Gefährtin  durch  eine
Öffnung  in einen dunklen,  geheimnisvollen  Hintergrund.  Die  Körper  der  beiden Frauen
verweisen auf  den massiven Körperbau Gertrude Steins,  ebenso die  Art  der  Beziehung.
Gertrude Stein ist mit einer Französin liiert.
Selbst in seinen kühnsten und fortschrittlichsten Arbeiten macht Picasso sich zum Prinzip,
diese mit einem erkennbaren Merkmal der überlieferten Tradition zu versehen. Die beiden
Akte hinterfragen in stärkster Weise die Gültigkeit der antiken  Proportionslehre und der
idealisierten Schönheit, sie sind in der klassischen Haltung gemalt. Bei dem linken Akt ruht
deren Hand auf der Schulter, genau wie es die Hand der Figur der  Diane de Gabies im
Louvre tut. Picasso verknüpft die klassische Haltung und Position mit einem Stil, der nicht
mehr an jene idealisierte Schönheit glaubt.
Diese Hinweise auf die Kunst der Antike könnten auch den Sinn haben, dass Picasso die
Gültigkeit seiner neuen Ausdrucksweise, die nicht auf akademischen Quellen fußt, verstär-
ken will. Zusätzlich erhöht er die Lesbarkeit seiner Werke.
Etliche dieser Arbeiten entstehen, in denen Picasso ein, zwei oder mehrere Akte in unter-
schiedlichen Stellungen zeigt mit teilweise mysteriösen Gesten. Diese Arbeiten knüpfen eng
an Cézannes Badende an.
Diese Gemälde zeugen von einem erstaunlichen Fortschritt,  Picasso dreht die  Hüfte  der
rechten Frau und setzt eine Brust mitten auf den vorderen Körper, so dass der Betrachter
eine Teilansicht der Seite als auch von hinten und von vorne erhält. Zusätzlich erschafft
Picasso trotz flachen Bildräumen eine immens starke Körperlichkeit der Figuren.
- 378 -
Pablo Picasso                                                              Detail einer javanischen Skulptur
Zwei Akte, Deux femmes nues                                   im Lapin Agile
Paris, Herbst-Winter 1906                                          Fotografie um 1905686
Tusche, laviert auf Papier
480 x 315 mm
Zervos: I, 359
Contemporary Art Establishment, Zürich687
Dieses Blatt zeigt deutlich, dass Picasso die archaische Ausdrucksweise auch in Paris, nach 
seiner Rückkehr aus Gosol weiterführt, obwohl die kräftigen Körper durchaus
unterschiedliche Anregungen beinhalten. Der Einfluss Gauguins ist immer wieder zu spüren,
dessen Frauen von Tahiti ähnlich kräftig gebaut sind und keinerlei Taille aufweisen. 
Richardson weist zudem noch auf einen archaischen Kouros im Louvre hin und auf eine 
javanische Skulptur in dem Künstlerlokal Lapin Agile am Montmartre, in welchem Picasso 
sich häufig aufhält.688 
Besonders  augenfällig  ist  die  Abkehr  vom  akademischen  Schönheitsideal,  welches  bei
Ingres zu finden ist. Picassos Akte erscheinen unproportioniert und untersetzt und weisen
eine skulpturale  Körperlichkeit  auf,  die  Picasso  durch Schraffuren  erzielt.  Beide  Frauen
tragen  Fernande  Oliviers Gesichtszüge,  so  dass  der  Eindruck  entsteht,  dass  es  sich  um
dieselbe Person handelt, nur um einige Augenblicke später.
686 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk I, 1881-1906, München 1991, S. 385. 
687 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art 
      Gallery, London, 1991, Abb. 30.
688 Richardson, John: A Life of Picasso, Volume I, 1881-1906, New York, 1991, S. 373.
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Die Madonna von Gosol                                          Pablo Picasso
12. Jahrhundert                                                         Postgosolanisches Selbstporträt
Holz, farbig gefasst                                                  Paris, Sommer 1906
77 cm hoch                                                               Öl auf Leinwand
Museu d'Art de Catalunya, Barcelona689                   650 x 540 mm
                                                                                  Zervos II, 1
                                                                                  Musée Picasso, Paris690
689 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 476.
690 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Teil 1, Köln 2002, S. 145.
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Pablo Picasso                                                                 Paul Cézanne
Selbstporträt mit Palette                                                Selbstporträt mit Palette 
Paris, Herbst 1906                                                         um 1890
Öl auf Leinwand                                                            Öl auf Leinwand
920 x 730 mm                                                                920 x 730 mm
Zervos I, 375                                                                 Bührle Collection, Zürich691
Philadelphia Museum of Art692     
 
             
Henri Matisse
Selbstbildnis
1906
Öl auf Leinwand
550 x 460 mm
Statens Museum for Kunst, Kopenhagen693
691 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 159. 
692 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 477.
693 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 276.
- 381 -
Eine weitere Gruppe Arbeiten sind die Selbstporträts, die von Picassos dionysischer Be-
geisterung zeugen. Diese Bilder braucht Picasso nicht mehr mit „Yo Picasso“ zu versehen,
sie drücken Selbstbewusstsein aus und sie sind - für Picasso sicherlich sehr wichtig – eine
Alternative zu Matisse und dem Fauvismus. Diese Arbeiten sind ein gutes Stück revolutio-
närer als das kurz zuvor entstandene  Selbstporträt von Matisse. Die starken Farbeffekte
und heftigen Pinselhiebe verschwinden zugunsten einer Beschränkung auf das Wesentliche.
Mit sehr wenig Farbe und Modellierung sind die Selbstporträts flach auf die Leinwand ge-
bannt und steigern somit ihre Wirkung. Matisse' Bild greift Manets Pinselführung und van
Goghs Expressionismus auf. Damit bestätigt Matisse seine Behauptung, dass seine künst-
lerische Bewegung und die der Fauves in direkter Linie vom Impressionismus abstammt,
den sie gewissermaßen fortsetzt.694 Picasso spottet über die Feststellung Matisse' aus dem
Jahr 1908: „Mein Traum ist eine Kunst voll Gleichgewicht, Reinheit, Ruhe ohne beunru-
higende oder die Aufmerksamkeit beanspruchende Sujets, die für jeden geistig Arbeitenden,
für den Künstler, ein Linderungsmittel ist, ein geistiges Beruhigungsmittel, etwas Ähnliches
wie ein guter Lehnstuhl, der ihm von seiner physischen Ermattung Erholung gewährt.“695
Während Matisse mit seiner Kunst beruhigen und erfreuen will, möchte Picasso aufwühlen
und schockieren.
694 Rusakov, Yu.A.: Matisse in Russia in the Autumn of 1911, übersetzt von John E. Bowlt, Burlington Magazine,  
       Mai 1975, S. 285-291, zitiert nach Richardson, John: A Life of Picasso, Volume I, 1881-1906, New York,  
       1991, S. 484.
695 Matisse, Notes d'un peintre, La Grande Revue (Paris), 25. Dezember 1908, dt. Farbe und Gleichnis, Fischer 
       Buch Nr. 324, 1960, S. 24-27, zitiert nach Richardson, John: A Life of Picasso, Volume I, 1881-1906, New  
       York, 1991, S. 484.
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Eines der Vorbilder neben der iberischen Kunst ist die  Madonna von Gosol aus dem 12.
Jahrhundert, die Picasso bei seinem Aufenthalt dort sieht. Diese Figur hinterlässt tiefe Spu-
ren in Picassos Werk, die häufig übersehen werden, da nur die iberische Kunst als Vorbild
herangezogen wird. Diese romanische Figur hat ebenfalls hieratische Stilisierungen mit den
stark betonten und weit geöffneten, runden Augen. Die Brauen sind präzise gezogen.
Das Bild Picassos führt  dann über weitere Studien zu dem berühmten  Selbstbildnis mit
Palette. Vergleicht man das Bild mit dem Porträt der Gertrude Stein, fällt eine barbarisch
anmutende Primitivität ins Auge. Eine „kultivierte“ Technik fehlt vollkommen: Die kräftig
gezeichneten Umrisse sind grob ausgeführt, die großen Farbflächen schematisch ausgefüllt,
der Kopf erscheint wie eine aufgesetzte Skulptur, nur noch ein wenig Rosa erinnert an die
gleichnamige Periode. Ansonsten verweist das Bild, dessen Technik Picasso weiter verfol-
gen wird, in den Kubismus. Es gibt starke Ähnlichkeiten – man könnte sogar von einem
Gegenstück sprechen - mit dem Porträt Gertrude Steins, doch bei seinem Selbstbildnis
scheint Picasso keine Probleme gehabt zu haben, ohne große Umarbeiten ist das Bild ge-
malt.  Er  verleiht  sich  selbst  das  maskenhafte  Gesicht,  welches  an  iberische  Skulpturen
erinnert und den starren Blick aus weit aufgerissenen Augen. Ebenfalls sind auch hier das
Gewicht und die Stärke der Figur hervorgehoben. 
So wie das Porträt deutliche Beziehungen zu der iberischen Skulptur aufweist, so deutlich
sind  auch  die  verwandtschaftlichen  Bande  zu  Cézanne,  so  etwa  das  Selbstbildnis  mit
Palette,  eines der beeindruckendsten Bildnisse Cézannes. Picassos  Selbstbildnis entsteht
zur selben Zeit von Cézannes Tod am 23. Oktober 1906. Die Schwere des Bildes könnte
sowohl Trauer über den Tod des Meisters ausdrücken, als auch eine Hommage an ihn dar-
stellen.  Darüber  hinaus  fällt  Picassos  fünfundzwanzigster  Geburtstag  zwei  Tage  nach
Cézannes  Tod,  und  Picasso  könnte  dies  als  Zeichen  aufgefasst  haben,  Cézannes  Erbe
anzutreten und weiterzuführen. Brassai übermittelt uns eine wichtige Aussage Picassos vom
12. November 1943 zu diesem Thema: „Und ob ich Cézanne kenne! Er und kein anderer
war mein Lehrmeister! Sie können sich denken, wie gut ich seine Bilder kenne ... Jahrelang
habe ich sie studiert ... Cézanne! Er war für uns alle wie ein Vater! Er hat uns beschützt!“ 696
696 Brassai: Gespräche mit Picasso, Hamburg 1966, S. 65.
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c. Paris 1907,  Les Demoiselles d'Avignon
Zu Beginn des Jahres 1907 ist Picasso Mitte Zwanzig und er hat mittlerweile Großes
erreicht. Sein bis dahin geschaffenes Werk ist nicht nur überaus umfangreich, sondern
auch in stilistischer und technischer Vielfalt herausragend. Er ist angesehen und der
eindeutig führende Künstler seiner Zeit, Sammler kaufen seine Werke und finanzielle
Sorgen gehören der Vergangenheit an. Viele andere Maler wären mit dem Erreichten
zufrieden, lehnten sich zurück und genössen die Früchte ihres Ruhmes. Picasso aber
stellt sich und sein Publikum vor weitere, noch größere Herausforderungen. Aus spä-
teren Aussagen Picassos ist zu schließen, dass er seiner Meinung zu lange auf dem
Weg der Symbolisten gegangen sei und dass die Blaue und Rosa Periode Umwege ge-
wesen seien. In Gosol legt Picasso die Sentimentalität und virtuose Effekte ab und,
nach einem kurzen Zwischenspiel mit klassischen Arbeiten, erkennt er, dass der Primi-
tivismus ihm helfen kann, die Differenz zwischen seinem Stil  und seiner Sicht der
Dinge zu lösen. In dem Porträt Gertrude Steins gelingt ihm schon eine großartige
Synthese, die sich noch in den  Zwei weiblichen Akten und seinen Selbstbildnissen
steigert. Dies zeigt Picasso, dass er auf dem richtigen Weg ist und gibt ihm die Kraft
ein Werk zu erschaffen, welches die bis dahin gültigen Grenzen der Kunst sprengt.
Mittlerweile ist Picasso seit  dreieinhalb Jahren mit Fernande zusammen, der Höhe-
punkt ihrer Liebesbeziehung ist der gemeinsame Aufenthalt 1906 in Gosol, wo Picasso
sie als strahlende Göttin verewigt. Nun aber muss sie erkennen, dass Picasso der Kunst
weitaus stärkere Gefühle entgegenbringt als ihr. Ihre Anwesenheit empfindet Picasso
bei seiner intensiven Arbeit mehr und mehr als störend, ist aber zu besitzergreifend,
um sie  loszulassen.  Wegen einer  Fehlgeburt  im Jahre  1901 ist  Fernande scheinbar
nicht in der Lage ein Kind zu bekommen, und so entscheiden sich Picasso und Fernan-
de, trotz ihrer Probleme, ein Kind zu adoptieren. Am 9. April besuchen sie ein Waisen-
haus am Montmartre und entscheiden sich für ein etwa dreizehnjähriges Mädchen mit
dem Namen Raymonde. Die Bewohner des Bateau-Lavoir, die Freunde Picassos, Fer-
nande und auch Picasso verwöhnen Raymonde. Die Probleme häufen sich und Ende
Juli wird Raymonde ins Waisenhaus zurückgebracht. Seltsamerweise taucht das Mäd-
chen nur auf wenigen Zeichnungen und Bildern Picassos auf.
Ein  platztechnisches  Problem  muss  Picasso  zunächst  lösen,  denn  sein  Atelier  im
Bateau-Lavoir ist zu klein geworden. Mittlerweile wohnt Fernande mit ihrem Hausrat
bei ihm und sie wollen sogar ein Kind adoptieren. Die häufigen Besuche anderer Maler
und Dichter sind zwar unterhaltsam und anregend, aber für die Schaffung eines neuen
Meisterwerkes eher störend. Zu der Gruppe um Picasso gehören immer noch die Dich-
ter Apollinaire, Max Jacob und André Salmon, der Mathematiker Maurice Princet, der
höchstwahrscheinlich  die  theoretischen  Grundlagen  für  den  Kubismus  liefert,  der
Kritiker Maurice Raynal, einige Schauspieler, Picassos Freunde aus Spanien Ramon
Pichot,  die  spanischen Künstler  Gargallo,  Casanovas  und Manolo,  einige  deutsche
Künstler  und  Kunstliebhaber,  unter  ihnen  die  Sammler  Wilhelm Uhde  und  Alfred
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Flechtheim, die Künstler Karl-Heinz Wiegels, der später Selbstmord begeht, und Otto
Freundlich.  Seine  Kunsthändler  Ambroise  Vollard  und  Daniel-Henry  Kahnweiler
besucht Picasso fast täglich, sie nehmen aber an den Runden im Bateau-Lavoir ebenso
wenig teil wie die Geschwister Stein. 
Als  Picasso  einigen  seiner  Freunde  erlaubt,  die  fortschreitende  Arbeit  an  den
Demoiselles zu begutachten,  stößt er auf  Unverständnis  und betretenes  Schweigen.
Picasso versucht Leo Stein von seinen neuen Arbeiten und dem Vorwärtskommen an
den Demoiselles zu überzeugen, aber vergeblich. Leo Stein findet zu diesem Werk
keinen Zugang. Gertrude Stein steht der neuen Kunst offener gegenüber.  Weiterhin
finden die Samstagabendtreffen bei den Steins statt, bei denen Picasso sich nach wie
vor einfindet. Picasso trifft Matisse bei den Steins und die beiden Künstler besuchen
sich gegenseitig und begutachten die Werke des anderen. Allerdings ist ihr Verhältnis
eher  unterkühlt;  dies wird noch schlimmer, als  sich Matisse'  Anhänger Derain und
Braque  schließlich  Picasso  anschließen.  Außer  Fernande  haben nur  wenige  Frauen
Zutritt zu der Bande à Picasso, dazu zählt Marie Laurencin.
Durch Uhde lernt Picasso den Galeristen Daniel-Henry Kahnweiler kennen, der am 11.
7. 1907 seine Galerie in Paris eröffnet. Einige Wochen später, so erinnert er sich 1920,
besucht  er  Picasso  in  dessen  Atelier,  kauft  ihm  ein  Bild  ab,  ist  alles  andere  als
begeistert von den Demoiselles und sieht „afrikanische Skulpturen von majestätischer
Strenge.“697 Im darauf  folgenden  Jahr  erwirbt  Kahnweiler  an  die  vierzig  Arbeiten
Picassos und bis auf zehn Jahre Unterbrechung durch den Ersten Weltkrieg arbeiten
die beiden unterschiedlichen Menschen bis zu Picassos Tod zusammen.
Des weiteren sieht Picasso archaische Skulpturen, die ihn offenbar ebenfalls beeinflus-
sen. In seinem Atelier häufen sich Tikis und Sibitis aus Ozeanien, in denen er das Ur-
sprüngliche bewundert und diese Kunst der griechischen gegenüberstellt. Der Aufbau
dieser archaischen Arbeiten ist  großformatig, vereinfacht und es wird auf alle neben-
sächlichen Details verzichtet. In den Bildern erscheint die „reine Plastizität der ein-
fachen, urwüchsigen Masken.“698  
697Kahnweiler, Daniel-Henry: Juan Gris. Leben und Werk, Stuttgart 1968, S. 9.
698 Ramon Gomez de la Serna: Die Wahrheit über Picasso und den Kubismus, Wiesbaden 1961, S. 13.
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Pablo Picasso                                                                Picasso 
Selbstbildnis                                                                 1907      
Paris, Frühjahr 1907                                                     Fotografie          
Öl auf Leinwand                                                          Archives Picasso699
560 x 460 mm                                           
Náródni Galerie, Prag700
Im Herbst 1906 fertigt Picasso einige Selbstporträts an und zeigt einen völlig anderen
Picasso, als in seinen früheren Selbstporträts: als braungebrannter Dionysos. Gelassen
und selbstbewusst präsentiert sich Picasso und im Stil die Traditionen in Frage stel-
lend. Nun, im Frühjahr 1907, wird dem Betrachter wieder ein anderer Picasso präsen-
tiert: in einem schweren Mantel, als ob ihn friere. Der Blick aus riesigen, schwarzen
Augen wirkt gequält, es spricht die Anspannung aus dem Blick, die sich aus den Vor-
bereitungen und dem Kampf um die  Demoiselles entwickelt. Dieses Porträt wurzelt
nicht mehr in Cézanne, Gauguin und El Greco, sondern eher in van Gogh.
Anfang 1907 erkennen die Geschwister Stein Picassos Raumprobleme und finanzieren
ein weiteres  Atelier  in  einem anderen Stockwerk des Bateau-Lavoir.  Vollard kauft
Picasso sein restliches Frühwerk ab und dieser kann sich an die Arbeit machen, die er
schon in Gosol geplant hat. Dazu bestellt er eine große – annähernd so große wie El
Grecos Apokalyptische Vision - und besonders feine Leinwand und lässt sie unterfüt-
tern.
Les Demoiselles d'Avignon ist stark in der Tradition der iberischen Kunst, El Grecos,
Gauguins, Cézannes und vielen anderen verwurzelt, ist aber in erster Linie ein Neuan-
fang.
Picasso arbeitet intensiv an der großen Leinwand, stellt sie aber auch häufig zur Seite,
um seine Gedanken zu sammeln und sich anderen, kleineren Projekten zu widmen, die
ihm wiederum Lösungsmöglichkeiten für die Demoiselles eröffnen. Wieder und wie-
699 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 21. 
700 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 61.
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der überarbeitet er das Bild und stellt es im Spätsommer 1907 endgültig zur Seite, um
nie wieder daran zu arbeiten. Picasso signiert das Gemälde nie und so ist nicht sicher,
ob es überhaupt vollendet ist. Es bleibt bis 1924 bis zum Verkauf in Picassos Atelier
und wird erstmals 1916 ausgestellt.
Nach Fertigstellung des Werkes, soweit man davon sprechen kann, fällt Picasso zu-
nächst in ein tiefes Loch: Ausgelaugt von dem anstrengenden Ringen und unverstan-
den von Freunden und anderen Künstlern fühlt er sich isoliert. Nur Picasso selbst er-
kennt die Bedeutung seines Gemäldes, aber er kann seine Freude und Begeisterung mit
niemandem teilen. Ebenfalls entmutigend ist, dass niemand das Bild kaufen will. Leo
Stein soll sich vor Lachen ausgeschüttet haben. Matisse, der durch sein Bild Le Bon-
heur de Vivre Picasso zu dieser Kraftanstrengung herausgefordert hat, sieht zunächst
ebenfalls nicht die Bedeutung des Werkes und empfindet die Demoiselles als Verun-
glimpfung der Kunst.
Pablo Picasso
Les Demoiselles d’Avignon
Paris, Juli 1907 
Öl auf Leinwand
2450 x 2350 mm
Zervos II, 18
Museum of Modern Art, New York701
701 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 161.
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Zur Vorbereitung der Demoiselles füllt Picasso sechs große Skizzenbücher, wobei das
erste wahrscheinlich schon Ende 1906 begonnen wird. Mit und mit wird die Idee und
werden die Figuren entwickelt. Die bekannten Skizzen, Entwürfe und Projekte zu Les
Demoiselles d'Avignon umfassen rund 200 Arbeiten, die sich über einen Zeitraum von
gut  acht  Monaten  erstrecken. Dies  zeigt,  wie  intensiv  Picassos  sich  auf  dieses
herausragende Werk vorbereitet. 
In dem Werk, das die erste Hälfte des 20. Jahrhunderts maßgeblich in der Kunst beein-
flusst, schlägt Picasso alle konventionellen und traditionellen Richtlinien und Lehrsät-
ze in den Wind. Nur durch eine vehemente, malerische Ausdruckskraft wird eine Ma-
gie erzeugt, die den Betrachter in den Bann zieht. Alle Einzelheiten verschwinden im
Laufe der Vorarbeiten. Ursprünglich soll das Werk eine Allegorie der Vergänglichkeit
darstellen. In den ersten Entwürfen steht ein Seemann mit einem Totenschädel im Zen-
trum des Bildes, den etliche nackte Gestalten umgeben, die wie bei einigen Bildern
Cézannes, eine architektonische Konstruktion von Körpern bilden. Mit und mit fallen
diese Figuren weg; so kann man sehr gut beobachten, wie das Bild entsteht. 
Auf dem Bild sind fünf weibliche Akte zu sehen, jede von ihnen in einer unterschied-
lichen Pose und aus einem anderen Blickwinkel. Der Raum ist sehr vage, er ist durch
herabhängende Tücher im Hintergrund und den Seiten begrenzt, im Vordergrund lie-
gen einige Früchte auf einem weißen Tuch. Die Szene scheint eingefroren, es scheint
nichts zu passieren, außer, dass von beiden Seiten je eine Frau die Tücher zur Seite
schiebt und den Raum betreten will. Die drei mittleren Figuren blicken den Bildbe-
trachter mit starrem Blick an. Es gibt keine Information in dem Bild, wo der Ort oder
zu welcher Zeit das Geschehen stattfindet. Die hereintretende Frau zur linken trägt ein
gazeähnliches Tuch, die anderen sind nackt, hüllen sich nur etwas in die weißen Tü-
cher. Es gibt kein Mobiliar, kein Hinweis, warum diese fünf Frauen dort sind und wer
sie sind. Wäre die Szene unter freiem Himmel angelegt, wären die Frauen Badende
und das Früchtestillleben Teil eines Picknicks wie bei Cézanne. Gäbe es Möbelstücke,
könnten die Damen bei ihrer Toilette sein wie die Akte bei Degas. Wäre ein Maler, wie
in den späteren Arbeiten bei Picasso so oft zu finden, bei der Szene zugegen, könnten
die Frauen Modelle sein, die für den Künstler Modell stünden wie bei Seurats Bildern.
Und schließlich mit den entsprechenden Accessoires wären sie Bewohner eines Ha-
rems. Dieses auf den ersten Blick unauflösbare Rätsel ist einer der Gründe für das Un-
verständnis seiner ersten Betrachter. Die großen, vorhangähnlichen Tücher suggerieren
eine Art Bühne und wecken die Neugier des Betrachters auf das Geschehen, ebenso
wie die beiden hereintretenden Demoiselles. Die linke dieser beiden scheint den Vor-
hang entweder zu öffnen und damit den Blick des Betrachters auf die Szene freizuge-
ben, oder sie schließt den Vorhang, um die Szene zu verbergen. Wie dem auch sei, der
Betrachter  wird  auf  ein  scheinbar  wichtiges  Geschehen  aufmerksam gemacht.  Die
beiden stehenden Demoiselles in der Mitte schauen geradewegs aus dem Bild, ohne
Bewegung und ohne Emotion. Die hockende Frau zur Rechten weist starke Unterschie-
de zu den übrigen auf: Zunächst einmal durch ihre extravagante Pose, die eine Rückan-
sicht  mit  einem Profil  und einer  Frontaldarstellung verbindet.  Dies  lässt  nur  einen
Rückschluss zu: Sie wendet sich spontan um, um ihrerseits einen Betrachter anzustar-
ren. Und dies mit einer betont wütenden Geste, wie ihre zusammengekniffenen Augen,
-388-
die steil aufgerichteten Augenbrauen, der geöffnete Mund und ihre rotere Gesichtsfar-
be deutlich verraten. Obwohl die beiden Demoiselles die Szene zu betreten scheinen,
ist sowohl das eine Auge der Frau links, sowie das vollständig schwarze, linke Auge
der Frau rechts auf den Betrachter gerichtet. Somit richtet Picasso die Aufmerksamkeit
von der Szene und ihren Protagonisten hinweg auf den außerhalb weilenden Betrach-
ter, der auf diese Weise eine wichtige psychologische Rolle in dem Kunstwerk erhält.
Der Stil des Bildes ist völlig unterschiedlich zu dem aus dem Jahre 1906: Das asymme-
trische Bild weist keinen einzelnen Brennpunkt auf und das Auge des Betrachters irrt
ständig auf der Oberfläche des Bildes umher.
Diagonalen bestimmen das Bild, die Konturen sind deutlich hervorgehoben und viele
Glieder und Tücher verlaufen in außergewöhnlichen Winkelstellungen. Der Kontrast
zwischen den warmen Erdtönen und – meist in der Draperie – blauen Farbe erhöht die
Spannung auf dem Bild. Der Eindruck des Uneinheitlichen und der Disharmonie wird
durch die große Fülle in der Komposition verstärkt: Es gibt keine Stelle, wo sich das
Auge des Betrachters ausruhen kann, wohin es fliehen könnte. Der Kontrast der pla-
nen, rötlichen Flächen  mit den stark modellierten Stellen der Stoffe verleihen dem
Bild etwas Bewegliches, als würde ein Windstoß die Vorhänge aufbauschen. Sogar das
Stillleben verschafft keine Ruhe.
Die vielen Vorstudien zu den Demoiselles sind im Stil sehr unterschiedlich, da Picasso
etliche Variationen an einer Figur testet. Im fertigen Bild schließlich  besteht die größ-
te Diskrepanz in den Köpfen der Frauen, wobei die beiden Köpfe der Figuren in der
Mitte an iberische Statuen erinnern, während die drei anderen eher an Stammeskunst
mahnen, wobei auch diese sehr unterschiedlich in der Ausführung sind. Aber auch die
Körper sind, ebenso wie die Haltungen, variationsreich gemalt; auf einigen Stellen des
Bildes ist die Farbe gleichmäßig und leicht aufgetragen, auf anderen mit kräftigen Pin-
selschlägen und sehr pastos; einige Stellen erwecken einen provisorischen Anschein,
andere scheinen wiederum vollendet; es gibt Stellen, die abstrahiert sind und andere,
die  wesentlich  realistischer  erscheinen.  Dies  alles  führt  zu  dem Unverständnis  der
ersten Betrachter.
Diese unterschiedlichen Stile in dem einem Bild sind das Ergebnis langer Studien, in
dem Picasso mit und mit etliches eliminiert hat.
Die Form der Gesichter, die mandelförmigen Augen und die gedämpften Farben der
zentralen Figuren sind Berührungspunkte mit dem  Bildnis der Gertrude Stein und
dem Selbstbildnis aus dem Jahre 1906. Wie auf einem Triptychon entwickelt Picasso
das Bild weiter. Die linke Gestalt ist wie eine holzgeschnitzte, mit groben Schlägen
behauene Skulptur aus großen Flächen zusammengesetzt. Bei den beiden Figuren auf
der rechten Seite geht Picasso noch einen Schritt weiter. Eine natürliche Darstellung
des Menschen ist weit entfernt.  Die breiten, farbigen Striche sind vielmehr Symbol
eines Menschen. Darin liegt der entscheidende Schritt. Von der Nachahmung der na-
turgegebenen Formen zu einer Ausdrucksweise, die die Realität deutet und die aus-
schließlich der Malerei vorbehalten ist.  Nicht nur die Körper,  sondern auch der sie
umgebende Raum wird interpretiert.
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Trotz seiner Größe stellt Picasso das Bild nicht öffentlich aus. Gemäß seiner Verfahr-
ensweise in diesen Jahren, zieht er es vor, direkt an seine Sammler zu verkaufen. So
bekommen nur einige enge Freunde, Sammler und Künstlerkollegen das Bild zu Ge-
sicht; allerdings ist Picasso seiner Zeit so weit vorausgeeilt, so dass keiner der Betrach-
ter das Werk auch nur ansatzweise zu verstehen in der Lage ist. Die Reaktion geht von
Spott und Gelächter bis hin zu Zorn. Matisse soll das Bild als Verunglimpfung der mo-
dernen Kunst verstanden haben, Kahnweiler sieht das Bild als unvollendet an wegen
seiner unterschiedlichen Stilarten und da es nicht zu einer einheitlichen Gesamtheit zu-
sammengeführt  ist,  Braque fühlt  sich beim Anblick des Bildes brennend, als  ob er
Benzin geschluckt habe und nun Feuer spucke und Derain meint, dass man Picasso
eines Tages hinter diesem Bild erhängt finden würde. So bleibt das grandiose Werk in
Picassos Besitz, meistens verdeckt an einer Mauer lehnend, und wird erst 1924 auf
Betreiben André Bretons an Jacques Doucet verkauft.
Schon in Gosol verarbeitet Picasso eine große Haremszene in dem Bild Der Harem, in
der vier nackte Frauen, die Fernande gleichen,  in unterschiedlichen Haltungen gezeigt
werden. Der männliche Begleiter ist scherzhaft aufzufassen, er ist ein Eunuch, der mit
einer Hand einen porrón umklammert, ein Gefäß mit phallischer Symbolik.
Gegen Ende des Jahres 1906 scheint Picasso den Pinsel wegzulegen und nur noch zu
zeichnen, er füllt Skizzenbuch um Skizzenbuch, wie die vielen hundert Vorzeichnun-
gen belegen.
Pablo Picasso
Studie für Les Demoiselles d’Avignon
Paris, Winter 1906/07 
Schwarzer Stift auf Skizzenbuchseite
106 x 147 mm
Zervos XXVI, 67
Erben des Künstlers702
Während Picassos sommerlichen Aufenthaltes in Horta de Ebro 1909 schreibt er an
Gertrude und Leo Stein, dass er einen Ausflug nach Madrid  und Toledo plane. Er
702 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 501.
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werde sehr glücklich sein hinzugehen, denn er wolle schon lange Zeit wieder einmal El
Greco sehen.703  
Obwohl der Ausflug scheinbar nicht zustande kommt, zeigt der Brief das ungebroch-
ene Interesse Picassos an El Greco in der Zeit des Kubismus. Wie weiter oben schon
erwähnt, hat Picasso bei mindestens drei Gelegenheiten El Grecos Gemälde im Origi-
nal studieren können.
Schon 1899 zeichnet Picasso ein Blatt,  während seines zweiten Aufenthaltes in der
spanischen Hauptstadt, das deutlich seine Anlehnung und Identifikation an den griech-
ischstämmigen El Greco zeigt, indem er das Blatt neben einem der Köpfe mit dem
Titel „Io, el Greco“ bezeichnet. Damit beweist er seine Hochachtung vor diesem spa-
nischen Meister und stellt sich selbst als legitimen Erben dar.
Picassos  Auseinandersetzung  mit  El  Greco  zur  Zeit  des  Kubismus  lässt  sich  sehr
effektiv  an  der  Entwicklung  zu  seinem Hauptbild  dieser  Epoche  Les  Demoiselles
d’Avignon aufzeigen. 
El Greco
Apokalyptische Vision
Öl auf Leinwand
1608-14,
2250 x 1930 mm
Metropolitan Museum of Art, New York704
Ron Johnson notiert  schon 1980 formale  Übereinstimmungen der  Demoiselles  mit
einem herausragenden Werk El Grecos:  Apokalyptische Vision.  Die Typen der Fi-
703 Undatierter Brief Picassos (Sommer 1909) an Gertrude Stein, in: Rubin, William: Picasso and Braque:   
     Pioneering Cubism, New York, Museum of Modern Art, 1989, S. 361.
704 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 29.
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guren und deren Haltung sind ähnlich, der pyramidale Aufbau und der steife Charakter
des Faltenwurfes.705 El Greco gibt Picasso die Möglichkeit und die Legitimität, seine
Figuren zu deformieren und in einen autonom gesetzten Figurenkanon vorzuführen.
Besonders  benutzt  er  ähnliche  Lichteffekte,  die  wie  Scheinwerfer  wirken,  um eine
nahezu hysterische Stimmung heraufbeschwören und dem Ausdruck seiner  Figuren
eine Erwartung einer kommenden Katastrophe oder eines Umsturzes verleihen.
Pablo Picasso                                                                    Pablo Picasso
Studie für Les Demoiselles d’Avignon                            Studie für Les Demoiselles d’Avignon
Paris, Frühjahr 1907                                                         Paris, Frühjahr 1907 
Zeichenstift auf Skizzenbuchseite                                    Tusche auf Skizzenbuchseite
195 x 245 mm                                                                   100 x 140 mm
Zervos XXVI, 59                                                               Zervos XXVI, 129
Musée Picasso, Paris706                                                     Musée Picasso, Paris707
 
Darüber hinaus entdeckt Rolf Laessoe eine ikonographische Verbindung. 1907 ist das
Gemälde in Paris bei einem Freund Picassos Ignacio Zuloaga zu sehen, einem heftigen
Verfechter und Sammler der Werke El Grecos. Fälschlicherweise ist der Titel zunächst
Himmlische und irdische Liebe, während des Besitzes Zuloaga heißt es Öffnung des
fünften Siegels und erst später erhält es den Titel  Apokalyptische Vision.  Picasso
studiert bei seinen Besuchen das Gemälde eingehend. Nicht nur lässt sich Picasso von
El Grecos Werk inspirieren, er richtet sich sogar in der Größe seiner Leinwand an das
Gemälde El Grecos. Das Bild El Grecos ist ursprünglich ein Hochformat, ist aber be-
schnitten worden. So kommt der Zufall Picasso zu Hilfe, indem er das Problem eine
größere Figurenkomposition mit größerer Spannung durch das fast quadratische For-
mat lösen kann. Auf den Vorzeichnungen ist deutlich zu erkennen, dass Picasso seine
Komposition dem Format seines Skizzenbuches anpassen möchte, und als dies nicht
gelingt, beschneidet er das Rechteck zu einem Quadrat und stellt seine Figuren enger
zusammen, ähnlich wie die sich windenden Figuren bei El Greco. 
705 Johnson, Ron: Picassos’s Demoiselles d’Avignon and the Theatre of the Absurd, Arts Magazine 55, Nr. 2,   
     Oktober 1980, S. 102-113.
706 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 501.
707 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 505.
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Laessoe weist auf eine Vorzeichnung zu den Demoiselles hin, in welcher ein Seemann
und ein Medizinstudent in einem Bordell ein Drama vortragen, in welchem es um den
Gegensatz von fleischlicher Lust und göttlicher Liebe geht.708 
Schon früher  geht  John Richardson sogar  noch weiter,  indem er  El  Greco als  das
fehlende Glied in der Entwicklungskette des Kubismus ansieht. „Cubism was Spanish
to the extent that it emanated from el Greco, and from one painting in particular.“709 
Richardson versucht Picassos Kunst in die Historie der spanischen Malerei einzuord-
nen. Er konstruiert  eine Genealogie des Kubismus auf  der Basis formaler Ähnlich-
keiten und Abhängigkeiten zwischen der Kunst El Grecos und Picassos. Im Gegenzug
könnte argumentiert werden, dass die  Demoiselles ihre Bedeutung in Opposition zu
dem Konzept  einer  einheitlichen,  nationalen  Tradition  aufweisen.  Als  Beispiel  für
diese Position führe  ich Robert  Rosenblum an, der die  Demoiselles in einer Reihe
Bilder des 19. Jahrhunderts sieht, die Prostituierte, Kurtisanen und Odalisken darstellt,
die sowohl Goyas  Nackte Maya, Manets  Olympia, Delacroix  Frauen von Algiers
und Ingres‘ Türkisches Bad umspannt.710 
Diese Tradition der Darstellung von unbekleideten Frauen in zweideutigen Positionen
kann um Darstellungen von Badenden erweitert werden, das heißt eine weitere Katego-
rie des Aktes, und damit Cézanne als Wegbereiter für Picasso mit einbeziehen. Aller-
dings weicht Picasso von seinen Quellen mit und mit in den Vorzeichnungen ab in
einem ständigen Arbeits- und Veränderungsprozess, was es äußerst schwierig macht,
im letzten Gemälde der Demoiselles präzise Aussagen zu den Ursprüngen zu machen.
Picasso stellt sein Gemälde in ein größeres Umfeld unterschiedlicher Kulturen hinein,
er befindet sich im Wettstreit mit alten Meistern, sieht sich in deren Nachfolge und
verbindet traditionelle und zeitgenössische Elemente. Die Körper der fünf Demoiselles
zeigen den Zeitpunkt, wo diese einzelnen Bestandteile zu einem Ganzen werden. 
Joseph Goupy (1693-1782)
Zeuxis malt Helena für den Hera-Tempel zu Kroton
Galerie Meissner, Zürich711
708 Laessoe, Rolf/Richardson, John: Picassos’s Apokalyptic Whorehouse,  New York Review of Books 34, Nr.7,  
    (23.April 1987) S. 40 – 47.
709 Laessoe, Rolf/Richardson, John: Picassos’s Apokalyptic Whorehouse,  New York Review of Books 34, Nr.7,  
    (23.April 1987) S. 40.
710 Rosenblum, Robert: The Demoiselles d’Avignon Revisited, Art News 72, Nr. 4 (April 1973), S. 45-48.
711 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 23.
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Werner Spies fügt eine weitere Beobachtung hinzu und stellt die Frage, wieso Picasso
ein derart tautologisches Bild zu einem Zeitpunkt schaffe, in dem es ihm doch um eine
Absage an die normative Malerei gehe, die von einer Kulmination der Schönheit und
an die Verbesserung des Schönen glaube. Picassos Bild ist eine Provokation an die
normative Malerei und an die Zeitgenossen. Spies erinnert an die berühmten Topoi der
malerischen Verbesserung, der Verbesserung des Realen ins Kunstschöne, die seit der
Antike immer wieder Thema der Malerei gewesen sei: Die Entstehung des Helena-
Bildes, das Zeuxis für den Kroton-Tempel malen will. Dieser sucht die fünf schönsten
Frauen der Stadt aus und fügt deren schönsten Körperteile zu einem Ganzen zusam-
men, zu einem Überbild. Keine dieser fünf Frauen kann die Schönheit für sich alleine
in Anspruch nehmen, keine der fünf Demoiselles kann die Abkehrung vom normativen
Schönheitsideal für sich alleine austragen.712 
Sterbende Ariadne                              
Skulptur                                            
Vatikanische Museen, Rom713                      
Wie schon mehrfach erwähnt, verbindet Picasso klassische und traditionelle Elemente
mit seiner neuen Ausdrucksweise. Dies trifft auch auf Les Demoiselles d'Avignon zu.
Picasso  übernimmt  klassische  Körperhaltungen   und  gibt  ihnen  ihre  ursprüngliche
Sinnlichkeit zurück. Zum Standbild der Sterbenden Ariadne schafft Picasso mehrere
Variationen. Schon in der Antike ist die Figur erotisch spannungsvoll dargestellt in der
Verlagerung der Scham, die unter den Stoffen verborgen liegt, in die Achselhöhle. Der
hochgestreckte Arm entblößt diese und beschreibt eine sexuelle Verfügbarkeit. In der
rechten stehenden Figur der Demoiselles übernimmt Picasso diese Pose. 
712 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 23.
713 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
    Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 26.
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Tizian                                                                                        Pablo Picasso
Diana und Actaeon                                                                   Studie für die Demoiselles  
1559                                                                                          Paris, 1907 
Öl auf Leinwand                                                                       Buntstift auf Papier
1845 x 2022 mm                                                                       243 x 195 mm
National Gallery of Scotland, Edinburgh714                              Musée Picasso, Paris715
Diese oben aufgeführten klassischen Beziehungen der Demoiselles werfen die Frage
auf, ob Picasso vielleicht auch einen mythologischen Hintergrund für sein Bild im Sin-
ne hat. Denkbar wäre  Das Urteil des Paris, das dahin interpretiert werden kann, die
zerstörerische Macht der Schönheit einer Frau und die furchtbaren Konsequenzen der
sexuellen Abhängigkeit aufzuzeigen, da Paris' Urteil zu einem zehnjährigen Krieg ge-
führt hat. Bei Picasso hieße dies, der Akteur des Schönheitswettbewerbes suchte sich
eine Prostituierte in einem Bordell aus. Allerdings ist dieses Bild häufig bei Karikatu-
risten im 19. Jahrhundert angewendet worden.
Eine weitere Möglichkeit ist die Geschichte von Diana und Actaeon, wie sie aus den
Metamorphosen des Ovid bekannt ist. Der Jäger Actaeon überrascht gewaltsam die mit
ihren Gefährtinnen badende Diana, die göttliche Jungfrau, die kein Menschenauge ent-
blößt ansehen darf. Hier ist ein ähnlicher Hintergrund wie bei einem Harem. All die
vielen Künstler, die diese Sage schon dargestellt heben, betonen immer das Verbot des
Eindringens in oder zumindest das heimliche Beobachten der Badeszene und der abge-
schotteten Badewelt der jungen Frauen und rücken somit den Betrachter in die Rolle
eines gesetzwidrig handelnden Voyeurs, der wie in der Sage die Todesstrafe erleiden
wird. Bei Picasso wird der Bildbetrachter zu Actaeon und die fünf Demoiselles verkör-
pern unterschiedliche Blickwinkel auf die göttliche Diana selbst. Wie Diana, blicken
auch sie den Betrachter voll Wut als den männlichen Eindringling an; wie Actaeon er-
fährt der Betrachter, dass dieser Blick wie ein Fluch auf ihm lastet. Dianas Zeichen ist
der aufgehende Mond, und es kann kein Zufall sein, dass das Melonenstück eben diese
Form hat und der hassvoll blickenden, sitzenden Frau zugeordnet ist.
714 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 172.
715 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 172.
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Pablo Picasso                                                              
Studie für Les Demoiselles d’Avignon                      
Paris, Frühjahr 1907                                                       
Aquarell auf Papier                             
174 x 225 mm                                                            
Zervos II, 21
Philadelphia Museum of Art716
Seit der Renaissance ist Das Urteil des Paris ein beliebtes und immer wieder gemaltes
Motiv. Picassos Kombinationen der Bewegungen und die theatralische Haltung der
Demoiselles lassen vermuten, dass besonders Tizian und Rubens ihn beeinflusst haben.
Im Prado hat  er  beide Maler  kennengelernt  und des  öfteren  betont,  dass  ihn diese
Maler sehr beeindruckten. Tizians Gemälde hängt sogar in einer Kopie im Prado. Bei
Tizian kommt der Jäger von links auf die Szene, schiebt einen Vorhang zur Seite und
gestikuliert vor Verwunderung über die badenden Nymphen mit Diana. Der Jagdhund
folgt ihm auf den Fersen. In einer Vorzeichnung Picassos ist ein bellender Hund dem
eintretenden Medizinstudenten zur Seite gestellt. Des weiteren ist die Haltung der Göt-
tin ähnlich wie bei der hockenden Frau bei Picasso. Sie starrt den Eindringling unver-
wandt an, ist in einer sitzenden Pose gezeigt, die gleichzeitig eine Drehbewegung bein-
haltet, so dass ihr Rücken und ihr Gesäß ebenso wie ihre linke Brust und der Bauch zu
sehen  sind.  Ihr  Kopf  ist  mit  einem  zunehmenden  Mond  gekrönt  und  durch  die
Bewegung erwartet der Betrachter, dass jeden Moment das ganze Gesicht zu sehen ist
mit  dem  vollen  Blick  aus  beiden  Augen.  Das  ist  genau  der  Zeitpunkt  der
Drehbewegung wie bei der Vorstudie.
Falls Picasso bei der Arbeit an den Demoiselles an Tizians Arbeit gedacht hat, hat er
mit  Sicherheit  die  nun möglichen ironischen Querverweise  besonders  geschätzt.  In
erster Linie natürlich, dass aus Diana, der Göttin der Jagd und der Keuschheit, nun eine
Prostituierte wird, aus dem Jagdhund wird ein kläffender Schoßhund und sie benutzen
Spiegel,  die  Actaeons  Eindringen  in  einen  Kunden  werbenden  Striptease  verkehrt.
Tizians  theatralische  Komposition  verstärkt  den  Eindruck,  dass  Diana  und  ihre
716 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 165.
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Gefährtinnen die jungfräuliche Wut über das Eindringen nur gekonnt vorspielen. Sehr
wenig unterscheidet sie in ihrer Beziehung zu dem Jäger von den nackten Frauen, die
den Heiligen Antonius zur Sünde bewegen wollen. Zusätzlich gibt es einige Hinweise
auf Dianas lesbische Veranlagung, die sowohl in anderen Dianabildnissen Tizians zum
Vorschein kommen, als auch bei Ovid beschrieben werden. Dieses Paradoxon nimmt
Picasso auf und zeigt es in seinem Bild genau von der anderen Seite: Indem er die
nackten Frauen als Prostituierte zeigt, reagieren sie auf den männlichen Beobachter, als
ob sie wütende Jungfrauen oder Männerhasser seien.
Peter Paul Rubens                                                                       Pablo Picasso
Das Urteil des Paris                                                                     Weiblicher Akt
um 1633                                                                                       Paris, Frühjahr1907 
Öl auf Holz                                                                                  Gouache auf Papier
1448 x 1937 mm                                                                          630 x 465 mm
National Gallery, London717                                                         Zervos VI, 906
                                                                                                     University of East Anglia, Norwich718
Von Rubens gibt es einige Gemälde, die wichtig für die  Demoiselles scheinen, aber
besonders hervorzuheben ist sein Urteil des Paris. Rubens mag eine dramatische Er-
zählweise und fügt deshalb häufig Randfiguren in seine Bilder,  die das Geschehen
aufmerksam betrachten und so als Stellvertreter des Betrachters fungieren. In seinem
Bild  Das Urteil des Paris hat Merkur diese Position inne. Die Demoiselle, die von
hinten in die Szene tritt, hat dieselbe Funktion inne.
Bei Rubens steht Minerva mit über den Kopf erhobenen Händen. Diese Pose benutzt
Rubens häufiger in seinen mythologischen Bildern. Hier soll die erotische Ausstrah-
lung Minervas erhöht werden, manchmal benutzt Rubens die Pose aber auch, um eine
erhöhte Verwundbarkeit anzuzeigen. Bei den Demoiselles ist es die mittlere Frauenfi-
gur,  die  diese  provozierend erotisch oder  verwundbare  Pose einnimmt.  In  Picassos
frühen Studien zu den Demoiselles haben die Figuren eine auffallend ähnlich Physis
wie die Frauen bei Rubens.
717 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 173.
718 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 173.
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Pablo Picasso                                                                Henri de Toulouse-Lautrec     
Studie für die Demoiselles d'Avignon                          Im Salon: Der Diwan      
Paris, Frühjahr 1907                                                      um 1893-94
Bleistift und Pastell auf Papier                                     Öl und Pastell über Kohle     
477 x 635 mm                                                               600 x 800 mm
Zervos XXVI, 19                                                          Museu de Arte, San Paolo719
Öffentliche Kunstsammlung, Basel720                            
    
In den ersten Studien betritt ein Mann das Bordell, in welchem gerade fünf Prostituier-
te einen Matrosen als typischen Kunden unterhalten. In einigen Zeichnungen trägt die-
ser hereintretende Mann ein Buch, in anderen einen Schädel, manchmal sogar beides.
Später sagt Picasso, dass dies ein Medizinstudent gewesen sein soll, der die routinemä-
ßigen Untersuchungen in  einem Bordell  repräsentieren  sollte.  Trotz  dieser  sehr  re-
alistischen Anknüpfungspunkte, baut Picasso ein unrealistisches Szenario auf: ein Arzt
beträte nie in Gegenwart eines Kunden den Raum, Prostituierte warteten nicht nackt
auf den nächsten Kunden und natürlich ist ein Bordell auch dekoriert, und nicht nur
mit Tüchern drapiert. Toulouse-Lautrec beispielsweise übermittelt Szenen wartender
und erschöpfter Prostituierte wesentlich realistischer. Picasso kennt das Bild Toulouse-
Lautrecs, denn es befindet sich 1907 im Besitz Gertrude Steins und diese berichtet, wie
Picasso das Bild intensiv angeschaut hat, es für sehr gut befand, aber schließlich mein-
te, er könne es besser.721
Picasso will zunächst den Gegensatz zwischen dem Arzt und dem Matrosen, den bei-
den Männern und den fünf Frauen sowie der ungetrübten Freude sexueller Lust mit
Krankheit und Tod herausarbeiten. Somit ist die Idee philosophisch und moralisch ge-
prägt und steht in der Fortführung zu Wissenschaft und Barmherzigkeit, es wäre eine
Allegorie der fleischlichen Lust geworden und stünde so in der Tradition zu Casage-
mas Begräbnis.
719 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5110.
720 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 164.
721 Stein, Gertrude: The Autobiography of Alice B. Toklas, Harmondsworth, 1966, first edition, New York 1933, 
    S. 14.
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Julio Romero de Torres
Vividoras del Amor
Die von der Liebe leben
1906
Öl auf Leinwand
1295 x 1829 mm
Privatsammlung722
Ein Zeitgenosse Picassos und auch kulturell nahe zu ihm ist der andalusische Maler
Julio Romero de Torres. In seinem Werk aus dem Jahre 1906  Vividoras del Amor
konfrontiert er den Betrachter mit einem Bordell in Córdoba. Die Szene scheint wie
eine Bühne mit einigen Treppenstufen nach hinten, und links im Vordergrund befindet
sich eine Tür,  durch die gerade eine Prostituierte eintritt,  ähnlich wie die Frau bei
Picasso, die durch die Vorhänge die Szene betritt. Sie schaut mit einem wilden Blick
aus dem Bild heraus und scheint den nächsten Kunden in den Reihen der Betrachter zu
suchen. Es ist sehr gut möglich, dass Picasso dieses Bild kennt, da es 1906 in Madrid
zu sehen ist und dort einen gewaltigen Skandal auslöst mit dem Ergebnis, dass das Bild
1907 in Paris ausgestellt wird.
722 Clair, Jean (Hrsg.) Picasso, Èrotique, München/London/New York 2001, S. 98.
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Paul Cézanne                                                        Paul Cézanne
Les Grandes Baigneuses/Die großen Badenden   L'Éternal féminin/Das ewig Weibliche
1894-95                                                                 um 1877
Öl auf Leinwand                                                   Öl auf Leinwand
1360 x 1910 mm                                                   422 x 533 mm
National Gallery, London723                                 Paul Getty Museum, Malibu724
                                                      
                     
723 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 668.
724 Rewald, John: Cézanne, eine Biographie, Köln 1986, S. 115.
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Ende des Jahres 1906  ist in Paris anlässlich des Todes  Cézannes eine Retrospektive
dieses  Künstlers,  der  Dank eines  disziplinierten  Bildaufbaues  den Impressionismus
überwunden hat und eine Harmonie im Einklang mit der Natur anstrebte. 
Einer der Kämpfe Cézannes war durch unbewegliche Mittel Bewegung auszudrücken.
Zu dem berühmten Bild Die großen Badenden gibt es etliche Vorstudien und Varia-
tionen, in denen oft zu erkennen ist, dass Cézanne durch  Nebeneinanderstellung von
Strichen Bewegung ausdrücken will. Picasso nimmt diesen Kampf auf, versucht aber
Bewegung durch andere Mittel zu erzielen. Cézanne setzt anstatt eines Striches oder
Tupfers mehrere nebeneinander, so als hätte eine Kamera in der Hand leicht gezittert.
Wahrscheinlich hat Cézanne mit diesem Hilfsgerät gearbeitet. Das, was nun bei der
Fotografie  als  Mangel gilt,  setzt  er absichtlich ein,  als  Ausdruck der Lebendigkeit.
Picasso geht wieder einen Schritt weiter: Er sieht, dass ein bewegter Gegenstand eine
Laufbahn beschreibt und malt die ganze Laufbahn, anstatt wie Cézanne nur ein oder
zwei Bezugspunkte. Er versucht den gesamten Bewegungsablauf zu zeigen und zerlegt
dabei  auch  das  Licht.  Dies  trifft  auf  die  beiden  Frauen  an  der  rechten  Seite  der
Demoiselles zu: Die eine geht hinein und die andere wendet sich dem Betrachter zu.
Die Frau, die zwischen den Vorhängen  herein schreitet,  beschreibt eine geradlinige
Bewegung, bei der sitzenden Frau haben wir es mit einer parabolischen Bewegung zu
tun. Demzufolge beschreibt sie Picasso gekrümmt. Aber nicht nur durch den verdreh-
ten Hals, sondern besonders durch die Nase wird Bewegung suggeriert. Hierbei han-
delt es sich um eine Art optischer Täuschung, ähnlich einer Uhr: Der Zeiger scheint
sich am äußeren Rand schneller zu drehen als innen. 
Die kristalline Aufsplitterung der Stoffe erinnert ebenso wie das Stillleben im Vorder-
grund und die reduzierte Farbigkeit an Cézanne. Auch fügt Cézanne Aktfiguren zu
einer Architekturkompositon zusammen.
Wieder schlägt Picasso einen neuen Weg ein, der sich auf grundlegende Formen redu-
ziert, alles Nebensächliche wird mit und mit aus den Vorzeichnungen verbannt, bis bei
dem endgültigen Bild nur große und schwere Formen der Körper in geometrischen
Figuren sich dem Betrachter zuwenden. Die beiden Akte im Mittelgrund weisen noch
die maskenhafte Strenge des Bildnis Gertrude Steins auf, während die neue Auffas-
sung in den drei äußeren Gestalten zutage tritt.
Cézannes Bild  Das ewig Weibliche könnte in Bezug auf die sexuelle Theatralik der
Demoiselles d'Avignon gewirkt haben. Dieses Bild ist Picasso schon seit seiner Ju-
gend bekannt, da es  seinem Kunsthändler Ambroise Vollard gehört. Cézanne präsen-
tiert eine Bordellszene, in der er die unterschiedlichsten Männer zeigt,  die um eine
nackte Prostituierte, die auf weißen Laken gebettet ist, herumstehen. Ein Bischof, Zir-
kusleute, ein Banker und ein Soldat sind zu erkennen. Die Prostituierte hält mit ihren
halb geöffneten Beinen und ihren blutroten Augen die Aufmerksamkeit der Männer
fest. Picasso greift dreißig Jahre später die raue Sexualität auf.
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Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso
Studie für „Bois de Boulogne“                                 Reiter, signiert „Constantin Guis“
Paris, Frühjahr 1907                                                 1905
Kohle auf Papier                                                       Feder und schwarze Tusche auf Skizzenbuchseite
650 x 480 mm                                                           175 x 120 mm
Öffentliche Kunstsammlungen, Basel725                   Musée Picasso, Paris726
Constantin Guys                                                     Constantin Guys
Prostituierte                                                            Bordellszene
Holzstich von Tony und Jacques Betrand nach     Holzstich von Tony und Jacques Betrand nach 
Constantin Guys (1904)  von Gustave Geffroy727  Constantin Guys (1904)  von Gustave Geffroy728
725 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 25. 
726 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 24. 
727 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 24. 
728 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 24. 
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Constantin Guys                                                    Pablo Picasso
Equipagen im Bois de Boulogne                           Studie für „Bois de Boulogne“ Komposition
Holzstich von Tony und Jacques Betrand nach    Paris, Mai 1907
Constantin Guys (1904)  von Gustave Geffroy729  Feder und Ausziehtusche auf Skizzenbuchseite
                                                                               105 x 136 mm
                                                                               Musée Picasso, Paris730
Die Zeichnung Studie für „Bois de Boulogne“ zeigt Fernande von hinten, der Ober-
körper und der Kopf ist gedreht, so dass ihre rechte Brust und ihr rechtes Profil sicht-
bar sind. Ein eng anliegendes Kleid umschließt ihren Körper, in der Hand hält sie die
Stange eines Regenschirmes, wie auf anderen Zeichnungen deutlich wird. Picasso hat
wohl im Sommer 1907 die Arbeit an den  Demoiselles unterbrochen, um sich einer
anderen Komposition zuzuwenden: einer Bois de Boulogne Komposition, auf der die
flanierende Fernande mit einem Pferd und einer Kutsche im Hintergrund zu sehen sein
sollte. Dieses Projekt gibt Picasso aber bald wieder auf, und widmet sich der Arbeit an
den Demoiselles. Es besteht ein thematischer Zusammenhang zwischen Picassos Bor-
dellszene und den Kutschen im Bois de Boulogne: Der Maler Constantin Guys, der  in
beiden Sujets arbeitet. 
Baudelaire veröffentlicht 1863 seinen bekannten, kunstkritischen Beitrag mit dem Titel
„Der Maler des modernen Lebens“, in welchem er Guys rühmt. Es gebe zwei Themen
für einen modernen Maler: das Bordell und die Kutschen im Bois de Boulogne. Wenn
Picasso beide Themen aufzugreifen beabsichtigt, bedeutet dies eine Identifizierung mit
Baudelaire. Es ist nicht bekannt, ob Picasso den Aufsatz Baudelaires zu diesem Zeit-
punkt schon kennt, aber er kennt das Buch Gustave Geffroys über Guys, in dem etliche
Zitate aus Baudelaire abgedruckt sind. Eine Radierung Geffroys hat Picasso bereits
1905 in ein Reiterbildnis umgesetzt und dieses scherzhaft mit Constantin Guis  (sic)
signiert.  Guys  Zeichnungen,  die  in  Geffroys  Buch  abgebildet  sind,  zeigen
Bordellszenen,  auf  denen  Matrosen  zu  sehen  sind,  und  immer  wieder
Kompositionselemente, die bei den Demoiselles wieder erscheinen. Beispielsweise ist
die hingestreckte Haltung mit leicht gespreizten Beinen bei den Prostituierten Guys'
bei der zweiten Demoiselle von links wieder zu finden. Baudelaire beschreibt Bordelle
und fordert von einem Bildhauer und Maler des modernen Lebens den Adel und die
Hässlichkeit in den Haltungen von Dir-nen zu suchen.731 
729 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 24. 
730 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 24. 
731 Baudelaire, Charles: Der Maler des modernen Lebens, in: C.B. Sämtliche Werke/Briefe, Band 5, München 
    1989, S. 255.
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Pablo Picasso                                            Iberischer männlicher Kopf aus Cerro de los Santos
Kopf einer Frau/Tete de femme               3. Jahrhundert vor Christus
Paris, 1906/07                                           Kalkstein
Rötel und schwarze Tinte auf Papier        20 x 17,5 x 13 cm
620 x 470 mm                                           Musée des Antiquités Nationales Saint-Germain-en-Laye732
Zervos VI, 856
Sammlung Berggruen733                            Iberischer weiblicher Kopf aus Cerro de los Santos
                                                                  4. - 3. Jahrhundert vor Christus
                                                                  Kalkstein, 18 x 11 x 13 cm   
                                                                  Musée des Antiquités Nationales Saint-Germain-en-Laye734
Apollinaire ist häufiger Gast bei Picasso, kann jedoch dessen künstlerische Entwick-
lung nicht nachvollziehen. Am 27. Februar 1907 wird Apollinaire von einem jungen,
belgischen Hochstapler namens Géry Pieret begleitet, den er als seinen Sekretär vor-
stellt.735 
732 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 254.
733 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 
    2003, S. 65.
734 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 254.
735 Apollinaire, Guillaume: Journal intime, 1898-1918, zitiert nach: Richardson, John: Picasso, Leben und Werk  
    II, 1907-1917, München 1997, S. 33. 
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Scheinbar muss Picasso eine Bemerkung über die iberischen Skulpturen im Louvre
geäußert  haben,  die Pieret verleitet hat,  zwei dieser Skulpturen zu stehlen.  Dies ist
immens wichtig für die Demoiselles und wird vier Jahre später für große Peinlichkei-
ten sorgen. Sicherlich hat Picasso erwähnt, wie sehr ihm die Statuen gefallen und be-
eindrucken. Vielleicht hat er auch geäußert, wie gerne er sie in seinem Besitz hätte.
Apollinaire ist begeistert von diesem gut aussehenden, bisexuellen Mann, der etliche
Sprachen fließend spricht und über eine gute Bildung verfügt, trotzdem aber ein Dieb
sein möchte, und dies aus dem Grund etwas Ungewöhnliches zu vollbringen. 
Anfang März 1907 raubt Pieret zwei iberische Köpfe aus dem Louvre und verkauft sie
Picasso. Obwohl Picasso später bestreitet, dass er über die Herkunft der Skulpturen un-
terrichtet ist, wirkt dies unglaubwürdig, da er bei seinem phänomenalen Bildgedächtnis
mit Sicherheit die Köpfe wieder erkennen muss. Die Sammlung der iberischen Skulp-
turen des Louvre ist  im Winter 1905/06 um einige Stücke erweitert worden, haupt-
sächlich aus den neuesten Grabungen von Arthur Engel und Pierre Paris in Cerro de
los Santos bei Albacete. Die formale Vereinfachung, die Picasso in Gosol beginnt, ist
zu einem großen Teil auf iberische Skulpturen zurückzuführen.
Ganz  eindeutig  ist  dieses  Blatt  aus  der  Sammlung  Berggruen  eine  Studie  zu  den
Demoiselles d‘Avignon, ohne dass der Kopf eindeutig einer bestimmten Figur zuge-
ordnet werden kann. Das Gesicht ist ebenso wie die Schultern und die Brüste stark
hervorgehoben. Der  überlängte, scharf geschnittene Nasenrücken und die hohe Stirn
sind sehr hell gehalten und treten dadurch deutlich hervor, während die Wangen und
das Kinn durch dunkle Schraffuren in den Hintergrund gedrängt werden. Das Gesicht
erhält  eine starke  Plastizität. Die abgebildeten iberischen Köpfe aus dem 4.  und 3.
Jahrhundert  vor  Christus  aus  Cerro de los  Santos  bei  Sevilla,  werden mit  anderen
Skulpturen im Frühjahr 1906 im Louvre ausgestellt, wo Picasso sie sehen kann. Diese
Figuren stammen wie Picasso aus dem Süden Spaniens, was vielleicht sein Interesse
noch mehr gesteigert hat. Osuna ist etwa nur 80 Kilometer von Málaga entfernt. Die
einfache Robustheit mit einigen klaren und markanten Einzelformen, wie die mandel-
förmigen Augen, tauchen in Picassos Werk häufig auf. Dass Picasso so schnell das
Gesehene umsetzt, zeigt, dass er auf der Suche nach archaischeren Quellen und Lö-
sungen ist, und dass ihm die griechischen Friese und der Dornauszieher zu zivilisiert
und verfeinert sind, und vor allem zu sehr in einem akzeptierten Kanon verhaftet. Die
iberische Skulptur besitzt mehr Vitalität, mehr Rauheit und mehr Bodenständigkeit, die
Picasso nun sucht.
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Stier, Taureau                                              Betende, Orante
Bronze                                                         Bronze
51 x 27 x 73 mm                                         95 x 13 x 13 mm
Musée Picasso, Paris M.P. 3628736             Musée Picasso, Paris M.P. 3634737
Nackter Betender, Orant Nu                                        Betende, Orante
Bronze                                                                          Bronze
84 x 37 x 17 mm                                                          126 x 35 x 24 mm
Musée Picasso, Paris M.P. 3626738                              Musée Picasso, Paris M.P. 3625739
Dies sind einige weitere Beispiele iberischer Statuetten, die sich in Picassos Sammlung
befinden und später in das Picasso Museum in Paris übergehen. Man weiß nicht genau,
wann Picasso diese Figurinen erworben hat. Meist handelt es sich um Votivgaben aus
dem 5. bis 2. Jahrhundert vor Christus, meist betende Gestalten. Darunter auch ein
kleiner  Stier.  Die  äußerst  reduzierte  Darstellung des  Menschen muss einen großen
Eindruck auf Picasso hinterlassen haben.
736 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 257.
737 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 259.
738 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 255.
739 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 255.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Männliches Profil                                                    Büste eines Matrosen
Kopf des Medizinstudenten                                    Etude pour Les Demoiselles d'Avignon
Etude pour l'étudiant de médicine,                          buste de marin
tete d'homme, de profil                                           Paris, Mai/Juni 1907
Skizzenbuch 9, fol. 32V                                         Gouache
Paris, März 1907                                                     224 x 175 mm
Graphit auf beigem Papier                                      Zervos VI, 978             
242 x 193 mm                                                         Musée Picasso, Paris, M.P. 538740  
Zervos XXVI,55                                         
Musée Picasso, Paris, M.P.1861741              
Die beiden Blätter weisen in der Gesichtsbildung, und dort besonders bei den Augen
und der Nase, große Ähnlichkeiten zu den aus dem Louvre gestohlenen Skulpturen
auf.  Der  Kopf des  Medizinstudenten weist  zudem noch die  strähnigen Haare  der
Skulptur  auf.  Picasso  selbst  äußert  sich  ebenfalls  dazu:  „Erinnern  sie  sich  an  die
Affäre, in die ich hineingeriet, als Apollinaire seinerzeit im Louvre Statuetten stahl?
Das waren iberische Statuetten ...  Wenn sie  die  Ohren der  Demoiselles  d'Avignon
anschauen, so erkennen sie die Ohren jener Plastiken.“742
Eine interessante Anlehnung, oder besser gesagt Ablehnung bei Picasso findet sich in
einem berühmten Text. In seinem Werk Trattato della pittura schreibt Leonardo über
Modelle: Es ist angebracht,  dass Frauen in ihrer Gebärde große Zurückhaltung und
sehr viel Bescheidenheit zeigen; die Knie Seite an Seite, die Arme gekreuzt am Körper
und leicht über dem Magen gefaltet, den Kopf sanft  geneigt und leicht seitlich ge-
dreht.“ Eine Unzahl an Vorzeichnungen zu  Les Demoiselles d’Avignon zeigt, dass
Picasso dieses Zitat kennt, da er dieses illustriert, sich direkt inspirieren lässt und dann
beim Ausbruch des Kubismus, dem Bruch mit dem Schönheitsideal, auch die Regeln
Leonardos  überwältigt. Scheinbar sind diese Frauen genau das von Leonardo gefor-
derte Gegenteil. 
740 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 77.
741 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S 77.
742 Pablo Picasso nach Dor de la Souchère 1960, dt. Ausgabe, S. 17, zitiert nach Müller, Markus (Hrsg.:) Picassos
    Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 76.
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Pablo Picasso                                                           
Skizzenblatt mit dreizehn Profilansichten des gleichen Männerkopfes/Visages
Paris, Frühjahr 1907
Tuschpinsel auf Papier 
433 x 480 mm
Zervos XXVI, 14
Sammlung Marina Picasso743
Dreizehnmal  zeichnet  Picasso  mit  dem Tuschpinsel  das  gleiche  Männerprofil.  Das
Gesicht erinnert an den Stil der kleinen, gestohlenen iberischen Statue und bis 1911
mit einem iberischen Frauenkopf in Picassos Besitz bleibt. 
Iberische Skulpturen hat Picasso schon lange gekannt und Einflüsse tauchen immer
wieder  auf.  Nun aber  beginnt  die  iberische Kunst  eine  wichtigere  Rolle  in  seinem
Werk zu spielen, „nämlich als expressives Formmittel für die Urtümlichkeit, die so-
wohl in seinem plastischen Werk als auch – und ganz besonders – in den Demoiselles
d’Avignon zum Ausdruck kommen sollte.“744 
Die iberischen Einflüsse sind das vorstehende Kinn, mandelförmige, pupillenlose, sehr
große  Augen,  nach  vorne  in  die  Stirn  gekämmtes  Haar  und  vereinfachte,  riesige,
muschelförmige  Ohren.  Diese  Studie  erinnert  stark  an  die  Vorzeichnungen zu  den
Demoiselles d’Avignon, in denen ein junger Mann das Bordell von der linken Seite
aus betritt.
743 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 234.
744 Hohl, Reinhold, in: Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München
    1981, S. 28.
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Zu der Zeit, als Picasso in den Besitz der iberischen Skulpturen gelangt, erfährt er im
Musée d'Ethnographie im Trocadéro eine weitere Offenbarung.
Nach Giulio-Carlo Argan will Picasso sein Gemälde zur Summe der abendländischen
Kunst machen und diese dialektisch mit der Negerkunst konfrontieren.745 Die Streit-
frage, ob in den Demoiselles eher die afrikanische oder die iberische Kunst ausschlag-
gebendes Vorbild gewesen ist, soll nicht vertieft werden. Mit der Kunst des Abendlan-
des, von der Picasso Beträchtliches in sich aufgenommen hat und einer Kunst, die in
seiner eigenen spanischen Kultur verankert ist, vollzieht Picasso eine Rückkehr zum
Ursprung,  eine  Rückkehr wie  im Mythos. Dies heißt  allerdings  nicht,  dass es eine
Rückkehr zum Primitiven ist, wie zur gleichen Zeit etwa die Expressionisten sich auf
afrikanische oder ozeanische Kunst beziehen, die ihnen fremd ist. Picasso entdeckt die
schwarzafrikanischen Masken, allerdings über einen Mittler, nämlich die vorgeschicht-
liche iberische Kunst, und schließt seine Entdeckung nicht durch Anleihen oder Form-
übertragungen ab, sondern übernimmt einzelne Aspekte.
Obwohl Picasso den Einfluss der „Negerkunst“  immer verneint, weil er befürchtet,
dass die radikalen Neuerungen der  Demoiselles nur auf diesen einzelnen Aspekt zu-
rückgeführt werden, ist die moderne Forschung vom Gegenteil überzeugt, wie das Ge-
mälde und auch einige Studien dazu eindeutig belegen. 
In erster Linie müssen die Vorbilder westafrikanische Skulpturen gewesen sein, die
von den fauvistischen Malern schon ab 1905 gesammelt werden. Max Jakob berichtet,
wie  Picasso  mit  dieser  Kunst  in  Anwesenheit  Guillaume  Apollinaires  und  André
Salmons bei Matisse in Berührung gerät: „Da nahm Matisse von einem Möbel eine
Statuette aus schwarzen Holz und zeigte sie Picasso. Das war die erste Negerskulptur.
Picasso hielt  sie  den ganzen Abend in der Hand.  Am anderen Morgen,  als  ich ins
Atelier kam, war der Boden mit Blättern von  Ingrespapier bedeckt. Auf jedem Blatt
eine große Zeichnung, fast immer die gleiche: ein Frauenkopf mit einem Auge, einer
überlangen Nase, zusammengezogen mit dem Mund, eine Haarlocke auf der Schulter.
Der Kubismus war geboren. Diese selbe Frau erschien dann auf Gemälden, manchmal
zu zweien oder zu dreien. Dann gab es die Demoiselles d’Avignon, ein großes Bild wie
eine Mauer.“746 
In einem Gespräch mit André Malraux bestätigt Picasso 1937 „die schockartige Wir-
kung dieser Kunst, den magischen Reiz, den diese Objekte auf ihn ausübten. Dieser
resultiere nicht so sehr aus ihrer grundsätzlich anderen fremdartigen und strukturellen
Ästhetik, die Picasso durchaus auch wahrnimmt, sondern aus ihrer Fähigkeit, als Ver-
mittler zwischen den bösen und feindseligen Geistern und unseren Ängsten und Wün-
schen eine bannende Funktion auszuüben.747 
Die Demoiselles leiten in eine neue expressionistische Phase bei Picasso hinüber, die
die emotionale Neutralität der Werke aus dem Jahre 1907 und das schwere Pathos der
745 Laude, Jean: Der Kubismus, in: Cassou, Jean: Pablo Picasso, Stuttgart, Wien, ohne Jahresangabe, S. 42.
746 Bandmann, Günter: Les Demoiselles d’Avignion, Stuttgart 1965, S. 13.
747 Schneider, Angela, in: Schuster/Schneider/Papies/März: Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen,  
    Berlin 1996, S. 68.
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Saltimbanques aufgeben. Picasso geht einen Weg mit stärkeren radikalen Elementen
und  besonders  die  schwarzafrikanische  Stammeskunst  ist  für  ihn  Modell  für  eine
aggressivere  und ursprünglichere  Ausdrucksweise,  als  noch die  von der  iberischen
Skulptur geprägten Phase des Jahresendes von 1906. Picasso beginnt schon kurz nach
seinem Besuch im Trocadero schwarzafrikanische Kunst auf Flohmärkten und Kuriosi-
tätenläden zu sammeln. Das Atelier im Bateau-Lavoir füllt sich mit Stammeskunst. Mit
und mit lernt er die faszinierende, fremde Welt dieser Kunst kennen und verstehen.
Wichtig ist, dass für Picasso nicht so sehr der ästhetische Aspekt solcher Figuren im
Vordergrund steht, sondern deren magische Ausdruckskraft. 
Picasso selbst erwähnt gegenüber Malraux, dass andere Künstler, die Stammeskunst
sammelten, mehr an deren Ästhetik interessiert seien. Masken seien für sie das gleiche
wie andere Skulpturen. Matisse und Derain sprächen von dieser Stammeskunst, weil es
gute Kunst sei. Sie seien nicht erschreckt gewesen, Exorzismus habe sie nicht interes-
siert und sie seien nicht abergläubisch. 748
Picasso selbst sagt dazu: „Wenn wir diesen Geistern eine Gestalt verleihen, dann wer-
den wir frei.“749 
Ich möchte noch einige ausführliche Zitate aufführen, denn sie zeigen sehr deutlich die
Funktion, die ein Bild für Picasso haben kann. 
Malraux überliefert ferner, dass die Künstler zu Picassos Zeit die afrikanische Kunst
als Fetische auffassen: „Man spricht immer von dem Einfluss der Neger auf mich. Was
soll man dazu sagen? Wir alle liebten doch die Fetische. Van Gogh hat gesagt. „Die
japanische Kunst war unser aller gemeinsamer Besitz.“ Bei uns sind es die Neger. Ihre
Formen haben auf mich nicht mehr Einfluss gehabt als auf Matisse. Oder auf Derain.
Aber für die waren die Masken Bildwerke wie andere auch. Als mir Matisse seinen
ersten Negerkopf gezeigt hat, sprach er dazu über ägyptische Kunst.
Als ich ins Völkerkundemuseum im Trocadéro kam, war das scheußlich. Ein Floh-
markt. Dieser Gestank. Ich war ganz allein. Ich wollte schon wieder gehen. Aber ich
ging nicht. Ich blieb da. Ich blieb da. Ich merkte, dass es wichtig war.  Es geschah
irgend etwas mit mir, oder?
Die Masken waren eben nicht Bildwerke wie andere auch. Gar nicht. Sie waren etwas
Magisches. Und wieso nicht die Ägypter, die Chaldäer? Wir hatten es nur nicht ge-
merkt:  sie  waren Primitive,  keine Magier.  Die  Neger,  die  waren  intercesseurs,  seit
damals kenne ich das französische Wort. Fürsprecher – gegen alles, gegen unbekannte,
drohende Geister. Ich starrte weiter auf die Fetische. Und ich habe verstanden: auch
ich stehe gegen alles. Auch ich meine, alles ist das Unbekannte, das Feindliche! Alles!
Nicht die Einzelheiten, nicht die Frauen, die Kinder, die Tiere, der Tabak, das Spie-
len ...!  Sondern alles!  Ich  habe  verstanden,  wozu sie  ihre  Plastiken brauchten,  die
Neger. Warum gerade so schnitzen und nicht anders? Sie waren ja schließlich keine
Kubisten! Denn Kubismus – das hat es gar nicht gegeben. Na schön, ein paar Leute
hatten sich die Vorbilder ausgedacht, und andere Leute hatten sie nachgemacht, also
Tradition, oder? Aber die Fetische hatten alle den gleichen Zweck. Sie waren Waffen.
748 Malraux, André: Das Haupt aus  Obsidian, Frankfurt am Main 1975, S. 17f. 
749 Rubin, William: Ausstellungskatalog Les Demoiselles d’Avignon, Paris 1988, S. 263.
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Um den Menschen zu helfen, nicht mehr den Geistern unterworfen zu sein, unabhän-
gig zu werden. Werkzeuge. Wenn wir den Geistern eine Form geben, werden wir un-
abhängig. Die Geister, das Unbewusste, die Ergriffenheit, das ist alles das gleiche. Ich
habe verstanden, warum ich Maler war. Ganz allein in diesem schrecklichen Museum
mit seinen Masken, seinen Gliederpuppen als Rothäute, seinen verstaubten Figuren.
Die Demoiselles d'Avignon müssen mir an dem Tag gekommen sein, aber überhaupt
nicht  wegen der  Formen,  sondern weil  das  mein erstes  Beschwörungsbild war,  ja-
wohl!“ 750 
Ähnliches berichtet auch Francoise Gilot: „Die Menschen schufen diese Masken und
die anderen Gegenstände zu geheiligten Zwecken, zu magischen Zwecken, als eine Art
Vermittler zwischen ihnen selbst und den unbekannten bösen Mächten, die sie umga-
ben, um ihre Furcht und ihren Schrecken zu überwinden, indem sie ihnen Form und
Gestalt verliehen. In diesem Augenblick erkannte ich, dass dies und nichts anders der
Sinn der Malerei ist. Malerei ist kein ästhetisches Unterfangen, sie ist eine Form der
Magie, dazu bestimmt, Mittler zwischen jener fremden feindlichen Welt und uns zu
sein. Sie ist ein Weg, die Macht an uns zu reißen, indem wir unseren Schrecken wie
auch unseren Sehnsüchten Gestalt geben. Als ich zu dieser Erkenntnis kam, wusste ich,
dass ich meinen Weg gefunden hatte. (...) Übrigens, das Ding aus Neuguinea macht
mir Angst. Ich glaube, Matisse auch, und deshalb will er es unbedingt loswerden. Er
glaubt wohl, ich könne die Dämonen besser austreiben als er.“ 751 
Die Ausführlichkeit der Zitate begründet sich  in der Erkenntnis, warum Picasso immer
wieder die Frauen in seinen Arbeiten auf die Leinwand gebannt hat. Von diesem Zeit-
punkt an sieht Picasso das Malen nicht mehr als rein ästhetisches Problem, sondern als
Magie. Das ist meines Erachtens der Grund für Picassos Änderung bei den  Demoi-
selles d’Avignon der beiden rechten Gestalten: die Bannung und Zähmung der weib-
lichen Bedrohung. Er ist davon überzeugt, indem er Frauen auf seinen Werken Gestalt
verleiht,  einen Weg entdeckt zu haben,  sowohl  ihrer  Schönheit  und ihrem Charme
Ewigkeit zu verleihen, als auch sich von ihrer Macht und ihrem Einfluss zu distan-
zieren und sich zu befreien.
Unter den vielen zeitgenössischen Berichten, die in diesem Punkt völlig einig sind, ist
die Schilderung Max Jacobs absolut glaubhaft. Diese Rückkehr zur Ursprünglichkeit
führen einige Malerkollegen Picassos aus, indem sie nichteuropäische Kulturen exo-
tisch verklären, zum Beispiel Paul Gauguin. Dieser lebt sogar in einem Land seiner
Träume und die  Bilder  erhalten  dadurch  ein  autobiografisches  Bekenntnis.  Picasso
freilich träumt nicht von einer südländischen Lebensform, ihn interessiert die fremde
Ästhetik, die scheinbar alles, was das europäische Schönheitsideal betrifft, ablehnt und
neu definiert. Somit ist dies ein weiterer Schritt der Abwendung einer akademischen
Tradition und wird zum Ausdruck einer Revolte. In einem Kunstwerk Neues schaffen
und Altes zerstören, diesen Zug behält Picasso Werk bis 1973.
750 Malraux, André: Das Haupt aus Obsidian, Frankfurt am Main 1975, S. 18f. 
751 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 246f. 
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Pablo Picasso                                                                          Weibliche Figur
Skizzenblatt                                                                             Baule
1905 ?                                                                                      Elfenbeinküste
Tusche auf Papier                                                                    20. Jahrhundert
300 x 420 mm                                                                          30 cm hoch           
Zervos XXII,177                                                                     Privatsammlung, New York752
Musée Picasso, Paris753
Einen Beweis, dass Picasso afrikanische Kunst vor dem Sommer 1907 gesehen hat, ist
die Zeichnung, die Zervos auf 1905 datiert. Dieser Frauentypus kommt bei den Gere
und den Baule der Elfenbeinküste vor. Ganz deutlich ist zu sehen, dass Picasso es bei
der einfachen Wiedergabe des Motivs belässt. Es scheint auch keine Variationen zu
geben und keine Versuche das Gesehene zu analysieren. Erst später entdeckt er das
Bedeutende der afrikanischen Kunst, dass sie nämlich eine Addition aus zusammenge-
setzten Einzelteilen ist.
Man sollte  aber  einen bestimmten Termin der Begegnung Picassos mit  Negerkunst
nicht all zu hoch bewerten. Picasso geht es in diesen Jahren darum Elemente zu ent-
wickeln und seinen Bildern eine bestimmte Strömung zu verleihen. In der Blauen Peri-
ode vollzieht er den Bruch mit der Harmonie und „Schönheit“ eines Bildes, indem er
Blinde, Krüppel und Bettler, die Vergänglichkeit und den Tod in seine Werke mit ein-
bezieht als physische Deformation, während er 1906 und 1907 versucht, eine Gegen-
kunst zu jeder Darstellungsart zu finden. Die Stammeskunst als Quelle für die Demoi-
752 Phillips, Tom (Hrsg.): Afrika, Die Kunst eines Kontinents, München 1995, S. 450.
753 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 491.
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selles ist ebenso wie die anderen Quellen in Picassos Bilderwelt integriert. Die fünf
Demoiselles sind keine maskierten Tänzerinnen eines Stammes, die Tücher, die den
Raum andeuten, sind nicht einem Urwald nachempfunden, genau so wenig wie die
Demoiselles eine Venus oder Diana und ihre Gefährtinnen widerspiegeln, sie sind kei-
ne Prostituierten, die ihre Kunden verspotten, sie sind keine Odalisken eines Harems.
Sie  vereinigen  von  allem  etwas  in  sich.  Elizabeth  Cowling  meint,  der  Begriff
„Demoiselles“ scheine verdreht die Frauen als poetisch zu beschreiben, da das Wort
eigentlich nur schöne, träumerische Bilder evoziere, aber es sei poetisch zu nennen in
der Art und Weise, wie Stil und Funktion zu einer literarischen Metapher würden.
Das  Weglassen  jedes  eindeutigen und bestimmenden Details  zur  Interpretation  der
Demoiselles macht sie universell und zeitlos, sie sind nicht ein bestimmter Typ Frau an
einem bestimmten Ort zu einer bestimmten Zeit. Somit ist das Bild auch nicht moral-
isierend zu verstehen. Wären die Demoiselles eindeutig als Prostituierte gekennzeich-
net,  hätte man das Bild als moralische Version des sexuellen Lasters interpretieren
können. Indem Picasso das Subjekt nicht genau definiert, bleiben alle Möglichkeiten
offen: Nun sind alle Frauen impliziert, nicht nur Huren. Oft ist das Werk als heftige
Reaktion Picassos auf die Frauen interpretiert worden und es galt aus Ausdruck für
Picassos  zwiespältige  Psychologie  Frauen  gegenüber,  die  einerseits  von  einer  tief
sitzenden Angst und sogar Abscheu vor dem weiblichen Körper geprägt ist, gleichzei-
tig  aber  Seite  an  Seite  mit  einer  Begierde  einhergeht,  diesen  Körper  ekstatisch  zu
idealisieren. 754 
Andererseits muss man natürlich Picassos Versuch mit der Tradition zu brechen im
Auge behalten. Während des 19. Jahrhunderts verdrängen Frauen die Männer als Mo-
tive, um abstrakte Ideen und moralische Themen auszudrücken, ebenso wie das weib-
liche Modell im privaten Umfeld. Frauen werden virtuelle Synonyme zur Kunst. Ein
Angriff  auf  eine künstlerische Konvention muss mit einem veränderten Bildnis  der
Frau  einhergehen.  Nach  der  überkommenen  Tradition  blickt  die  Dargestellte  den
männlichen Betrachter nicht an, sie nimmt keine Notiz von ihm, so dass er sie unge-
stört betrachten und genießen kann, wie bei Tizian, Rubens oder Ingres'  Türkisches
Bad,  oder sie blickt den Betrachter ermutigend an, wobei der Grad des Ausdrucks
zwischen ängstlich -   Ingres'  Die Quelle -   und glühend – Goyas  Nackte Maya -
schwanken kann. Indem Picasso die Demoiselles so wenig sinnlich zeigt, ist dies ein
weiterer  Angriffspunkt  gegen überkommene Konventionen.  Die  Körperglieder  sind
scharf geschnitten, die Münder sind dünne, schwarze Schlitze oder Löcher, die Gesten
scheinen mechanisch. Es gibt kein Versprechen der Wärme und Zuneigung, eben so
wenig wie eine sexuelle Erfüllung. Jedes etabliertes Symbol einer Harmonie, Schön-
heit und Freude ist in sein Gegenteil verkehrt. Auch das Hereinbringen des Stilllebens
ist ein ironisches Symbol, da Früchte ein traditionelles Symbol für Weiblichkeit in sich
bergen.
Beabsichtigt oder nicht lässt Picasso mit diesem Bild tiefe Einblicke in seine intimsten
Gefühle zu; sein großes Ziel ist die zeitgenössische Kunst zu revolutionieren und zwar
durch Angst, Brutalität und Disharmonie. 
754 Rubin, William: The Genesis of Les Demoiselles d'Avignon, 1994, S. 58.
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Auch in den dreißiger und vierziger Jahren benutzt Picasso deformierte, schreckliche
und Mitleid erregende Frauenbildnisse, um seine Wut und Angst auszudrücken und sie
in der Kunst wie eine Waffe gegen den Faschismus einzusetzen.
Picasso will die unschuldige Welt der Badenden mit der „sündigen“ Welt eines Bor-
dells verbinden, er setzt Rationalität, Ordnung, Harmonie und Schönheit - Begriffe, die
normalerweise  mit  der  klassischen Tradition verbunden werden -  mit  Irrationalität,
Chaos und Hässlichkeit gleich. Begriffe, die häufig mit „primitiven Kulturen assoziiert
werden; ebenso werden Liebesversprechen, Freude und Erfüllung mit Hass, Krankheit
und Tod verknüpft.755 
Die Inspirationsquelle für iberische Kunst ist Picassos Entdeckung, die Stammeskunst
haben andere Maler vor Picasso für  sich schon entdeckt.  Matisse zeigt  Picasso ein
Stück aus seiner Sammlung, lange ehe Picasso mit den  Demoiselles beginnt und das
Trocadéro besucht Picasso zunächst nur auf Drängen Derains.
Fernande  Olivier  beschreibt  in  ihren  Erinnerungen,  wie  Picasso  mit  afrikanischen
Skulpturen  in  Berührung  kommt.  „Deniker brachte  eines  Tages  einen  Forscher  zu
Picasso, einen Marineoffizier, der das Atelier besuchte und der uns erzählte, er habe
einmal bei Eingeborenen, die zu ihrem Vergnügen Figuren schnitzten, feststellen wol-
len, wie sie auf eine Photographie reagierten, was für sie etwas Neues war. Er hielt
ihnen ein Photo von sich selber in Uniform vor die Augen. Ein Neger nahm es, drehte
es um, drehte es nach allen Seiten und gab es zurück, ohne begriffen zu haben, was
dies sei. Der Forscher bemühte sich, ihm zu erklären, dass es sein Bild sei. Er lachte
ungläubig, nahm ein Papier und einen Bleistift und begann, das Porträt des Offiziers zu
zeichnen. Er zeichnete auf seine Weise, den Kopf, den Körper, die Beine, die Arme, im
Stil der Negergötzenbilder, und hielt dem Offizier das Bild hin. Aber nachdem er jenen
noch einmal aufmerksam betrachtet hatte, nahm er die Zeichnung wieder zurück, um
noch  die  glänzenden  Uniformknöpfe  beizufügen,  die  er  vergessen  hatte.  Aber  das
Lustige daran war, dass er es nicht für nötig fand, die Knöpfe an ihren richtigen Platz
zu setzen; er umgab die ganze Figur damit! Das gleiche machte er mit den Galons, die
er neben den Armen und über dem Kopf anbrachte. Unnötig zu sagen, wie diese Sache
kommentiert  wurde;  nachher  sah  man  viele  seltsame  Dinge  in  den  Malereien  der
Kubisten ... In dieser Zeit fing Picasso an, seinen Bildern Stücke von Zeitungen, von
Spiegelglas, von verschiedenen Materialien beizufügen. Er hatte auch schon Namen,
Buchstaben gemalt.“756 
755 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 179.
756 Olivier, Fernande: Neun Jahre mit Picasso, Zürich 1959, S. 129.
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Pablo Picasso                                                                                   Pablo Picasso
Weiblicher Rückenakt mit über dem Kopf gekreuzten Armen       umgeschlagener Teil757                   
Paris, Frühsommer 1907
Bleistift auf gefaltetem Papier  
480 x 316 mm, Gesamtblatt 610 x 960 mm
nicht bei Zervos
Sammlung Marina Picasso758
Auf dem umgeschlagenen Teil befindet sich ein Kopfprofil,  auf der Rückseite eine
Federzeichnung einer Komposition zu dem Gemälde Die Bauern aus dem Jahre 1906.
Nimba Schultermaske                                 Kultische Figur
Baga, Guinea                                               Neuguinea, Niedersepik
Holz und Raphiabast                                   Holz
126 x 59 x 64 cm                                         45,5 x 20 x 17,5 cm                                                          
Musée Picasso, Paris, M.P. 3637759             Musée Picasso, Paris, M.P. 3638760 
757 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 236.
758 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 235.
759 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 242.
760 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 243.
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Der mächtiger Frauenakt wirkt wie aus Stein gemeißelt und ist symmetrisch aufgebaut.
Dieses Blatt ist als Vorstufe zu den  Demoiselles d’Avignon wegen der Armhaltung
besonders wichtig. Allerdings sind die Figuren in dem endlich ausgeführten Gemälde
viel schlanker. Der Einfluss afrikanischer Kunst ist aber deutlich abzulesen. Picasso
muss  unterschiedliche  Kunstgegenstände  eingehend  studiert  haben,  hat  aber  deren
Details später mit anderen kombiniert. Dies macht es so schwierig, direkte Verbindun-
gen zu ziehen. Die beiden kleinen Skizzen rechts neben dem Akt zeigen aber eine
exakte  Wiedergabe des Haargeflechtes  einer  Tanz-Schultermaske Nimba des  Baga-
Stammes aus Guinea. Mit Hilfe dieses Hinweises erkennt man, dass die Bogennase
und der Haarkamm ebenfalls von dieser Skulptur abgeleitet ist, während die Augen
und der Mund andersartig gezeichnet sind. Später besitzt Picasso eine Nimba Schulter-
maske, die ähnlich ist. Stolz präsentiert er sie, als Erinnerung an glückliche Zeiten der
Findung neuer Wege in der Skulptur, in Boisgeloup.
Der Rückenakt weist allerdings noch eine weitere Quelle auf. Der Armansatz und die
Halspartie sind bei zwei Baluba-Kopfstützen  zu finden, bei der zwei weibliche neben-
einander sich befindende Frauen zu einer verschmolzen sind, wobei die Unterarme das
waagerechte Stützbrett bilden. Das Volumen der Skulptur wird bei Picasso zu einem
fast ornamentalen Muster, die Picasso schon über den Weg Gauguins schon von der
Marquesas-Skulptur kennt.
Pablo Picasso                                                      Baldovinetti
Weiblicher Akt / Buste de Femme nue               Porträt einer Dame in Gelb
Paris, 1907                                                          um 1465
Öl auf Leinwand                                                 Öl auf Holz
810 x 600 mm                                                     629 x 406 mm                     
Zervos II, 24                                                        National Gallery, London761
Sammlung Berggruen762                                               
761 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art   
    Gallery, London, 1991, S. 27.
762 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
    69.
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Reliquiarfigur
Südliche Kota (Republik Kongo)
Kupfer-und Messingblech mit Zinn und Eisenapplikationen auf Holzsockel
810 x 370 x 160 cm
Sammlung Berggruen763
In der Ölstudie, die eine Vorarbeit zu der rechten Dame der Demoiselles ist, ist der ex-
plosive Ausdruck unglaublich. Im Unterschied zu dem ausgeführten Werk verzichtet
Picasso auf eine Körperfarbigkeit. 
Noch einmal  möchte  ich  betonen,  dass  ohne  die  Kenntnis  afrikanischer  und ozea-
nischer  Skulpturen  ein  solches  Bild  kaum vorstellbar  ist.  Einige  Details,  wie  die
Schraffur an der Nase und der breite Nasenrücken sind schon in den iberischen Studien
vorhanden. 
Auf den ersten Blick scheint  die elegante  Dame in Gelb des italienischen Renais-
sancemalers Baldovinetti  nichts  mit der groben und urtümlichen,  nackten Frau von
Picasso gemein zu haben. Bei einem näheren Betrachten der beiden Bilder finden sich
überraschenderweise etliche Gemeinsamkeiten.  Wie sein Renaissancevorbild schafft
Picasso eine neue Präsentation der Weiblichkeit,  die an eine Skulptur erinnert.  Der
antike Kult in der Renaissance veranlasst Baldovinetti, seine Dame in der Form eines
römischen  Reliefporträts  zu  zeigen,  während  Picasso  und  andere  avantgardistische
Zeitgenossen Interesse an der afrikanischen  Stammeskunst zeigen. Picassos Frau ist
sehr  eng  an  afrikanische  Skulptur  angelehnt,  besonders  an  das  Metallrelief  einer
afrikanischen Kota Figur, die genau zu dieser Zeit in Paris zum Verkauf  angeboten
wird. 
Beide Künstler statten ihre Figuren sehr voluminös aus, heben deren Gesichter durch
starke,  schwarze Konturen deutlich hervor und benutzen die Wärme und das Licht
763 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
    380.
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einer  gelben  Haut,  um das  Gesicht  von  dem dunklen  Hintergrund  hervorzuheben.
Dabei  erscheint  Picassos  Gemälde  voluminöser.  Die  Figur  ist  in  dreiviertel Porträt
gegeben und die Nase seitlich herausgedreht. Allerdings zeigt auch das Renaissance-
bild Volumen: in den Perlen auf dem Kopf und den tiefen Falten der Ärmel. Beide
Künstler benutzen sogar eine ähnliche Technik der Pinselführung, um das Haar lose
auf die Schultern fallen zu lassen. 
Dieser Vergleich zwischen dem Renaissancegemälde und Picassos Werk verdeutlicht
aber auch deren unterschiedliche Intentionen: Picasso stößt mit seinem Bild abendlän-
dische Konventionen der Malerei über den Haufen, er weicht weit von dem ideali-
sierenden Gegenstück  Baldovinettis ab und „brutalisiert“ die traditionelle Malweise.
Baldovinetti hingegen zeigt die volle Bandbreite künstlerischer Perfektion und demon-
striert seine methodische und intellektuelle Kontrolle in diesem Medium. Picasso dage-
gen versucht durch seine Malweise, die reine und rohe Energie und die instinktiven
Kräfte, die seiner „primitiven“ Dame innewohnen, zu transportieren. 
Diese scheinbaren Widersprüche sind sehr interessant. Picasso greift immer wieder in
Zeichnungen und Gemälden klassische Werke auf. Dies zeigt, dass er natürlich nicht
die klassische Tradition verachtet. Er fordert die Freiheit der Regression, der Wieder-
belebung und verbindet unterschiedliche Arten der Präsentation.
Pablo Picasso                                                          Tiki
Kopf                                                                        Marquesas-Inseln
Paris, Frühjahr 1907                                                Holz
Bleistift auf Papier                                                  72 x 23 x 16 cm
490 x 645 mm                                                          Privatsammlung764
Zervos VI, 908765                                                      
764 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 238.
765 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 35.
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Robert Goldwater, einer der ersten, die Picassos Beziehung zur afrikanischen Plastik
untersucht haben, kommt zu dem Ergebnis, dass Picasso sich in erster Linie für deren
formale Aspekte interessiert. Er zieht Vergleiche zwischen Picassos Arbeiten und den
Holzmasken und Holzfiguren der Elfenbeinküste (Dan) und den Gabun-Figuren (Ba-
kota), die mit Metall beschlagen sind.766
Wichtig  ist  festzuhalten,  dass  Picasso  nie  ein  bestimmtes  Vorbild  kopiert,  sondern
einzelne Elemente aufnimmt und weiter verarbeitet.
Viele  Zeichnungen und Entwürfe  des  Jahres  1907 verdeutlichen,  dass Picasso sich
nicht von der einen oder anderen Figur inspirieren lässt, sondern er erkennt das Prin-
zip, dass bei der primitiven Kunst jegliche stilistische Zuordnung fehlschlagen muss.
„Der auffallende Pluralismus der Typen hängt weitgehend  mit dieser Differenzierung
in Stammesstile zusammen und damit mit der allgemeinen Kleinteiligkeit der primiti-
ven Sozietät.“767 Diese Erkenntnis ist für Picassos überaus kompliziertes Verhältnis zur
Kunst der Naturvölker zu berücksichtigen und Werner Spies sieht hierin auch die lo-
gische Erklärung für Picassos Aussage, dass er erst nach der Fertigstellung der Demoi-
selles d'Avignon die Negerplastik für sich entdeckt habe. Der Schock, den Picasso bei
dem Anblick so vieler Plastiken im Trocadero erlebt habe, bezieht er auf die unglaub-
liche Anzahl der Formen, die er dort sieht.
Wann auch immer eine Begegnung zwischen afrikanischer und ozeanischer Kunst mit
Picasso stattgefunden haben mag, voraus geht Picassos Beschäftigung mit Gauguin,
der eine Mischung aus Imitation der Stammeskunst, Hochkunst und einer Idealisierung
eines primitiven Lebens zustande bringt. Diese Mischung interessiert Picasso nur kurz,
aber die von Gauguin zitierten Einzelarbeiten rücken auf diese Weise ins Bewusstsein
Picassos. Picasso erweitert die Formen, er benutzt das System der Deformation, er stili-
siert einzelne Elemente und komprimiert das Raumgefühl. Das Exotische verwendet er
nicht als erzählerisches Moment, wie es noch Gauguin tat, sondern er integriert es in
seinen eigenen Schaffensprozess. Dies wird deutlich, wenn man Picassos Arbeiten mit
denen der deutschen Expressionisten vergleicht, in denen sie ebenfalls Stammeskunst
verarbeiten.
Wichtig ist zunächst die Entdeckung der Schönheit, die afrikanische Kunst beinhaltet,
und nicht deren zufällige Entdeckung. Kahnweiler bringt dies auf den Punkt: Erst als
Picassos Arbeiten vom Herbst 1906, die den  Demoiselles d'Avignon vorausgingen,
unseren ästhetischen Horizont erweitert und damit günstige Voraussetzungen geschaf-
fen hatten, wurde die wirkliche Entdeckung der afrikanischen und ozeanischen Kunst
möglich.“ 768
766 Goldwater, Robert: Primitivism in Modern Art, 1938, Überarbeitete Auflage 1967.
767 Schmalenbach, Werner: Grundsätzliches zur primitiven Kunst der Naturvölker, in: Weltkulturen und moderne 
    Kunst, München 1972, S. 429.
768 Kahnweiler, Daniel-Henry: Juan Gris – Leben und Werk, Stuttgart 1968, S. 211.
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Es finden sich im Archiv Picassos ungefähr vierzig Postkarten aus dem Jahre 1906,
meistens sind es Darstellungen von Frauen aus verschiedenen afrikanischen Volks-
gruppen.  Oft  posieren  sie  mit  über  dem Kopf  erhobenen  Händen  und  entblößtem
Oberkörper. Alle Fotos stammen von Edmond Fortier, der zu Beginn des zwanzigsten
Jahrhunderts  etliche Postkarten aus dem französischen Westafrika  publiziert.  Es  ist
durchaus möglich, dass Picasso nach seiner Rückkehr aus Gosol in Paris auf die Post-
karten stößt. Die Forschung ist sich nicht sicher, wie und wann diese Blätter in Picas-
sos Besitz gelangen, aber es gibt so viele augenscheinliche Übereinstimmungen, dass
es durchaus sinnvoll ist, diese genauer zu betrachten.
Pablo Picasso                                                       Edmond Fortier
Frau im Profil                                                      Malinke-Frau
Paris, Winter 1906/07                                          Lichtdruck (Postkarte)
Öl auf Leinwand                                                  Westafrika, 1906
750 x 530 mm                                                      Musée Picasso, Paris, APPH 14930769
Privatsammlung770                                       
Zunächst ist die braune Farbe des Gemäldes auffällig, die sofort an die braune Tönung
einer Postkarte denken lässt. Ein direktes Vorbild könnte die Postkarte der Malinke-
Frau aus Westafrika sein. Die Konturen von Brust und Schulter verschmelzen bei Pi-
casso mit einem über die Schulter geworfenem Kleidungsstück und die weißen Striche
an der Hüfte entsprechen genau den Streifen des um die Hüften gewickelten Tuches
der Malinke-Frau. Das Profil auf dem Gemälde besitzt ebenso die Vertiefung zwischen
Stirn und Wangenknochen und selbst die Frisur ist geometrisch ebenso wie auf der
Karte angeordnet. Das große Ohr nimmt die Form des Ohrringes auf.
Es gibt eine ganze Reihe von Gemälden, in denen die Nähe zu diesen afrikanischen
Frauenbildnissen sehr eng ist. Picasso versucht jedes Mal aufs Neue die Identität der
einzelnen Person zu erfassen und auf seinem Werk umzusetzen.
769 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 46.
770 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 47.
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Edmont Fortier
Frauentypen
Lichtdruck (Postkarte)
Westafrika, 1906
Musée Picasso, Paris, APPH 14902771
Pablo Picasso                                                            Edmond Fortier
Büste einer Frau                                                        Bambara-Frau
Paris, Sommer 1907                                                  Lichtdruck (Postkarte)
Öl auf Leinwand                                                       Westafrika, 1906
660 x 590 mm                                                           Musée Picasso, Paris, APPH 14935772
Musée National d'Art Moderne, Paris773       
771 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 54.
772 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 53.
773 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 53.
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Wahrscheinlich haben Postkarten Picasso Hinweise und Ideen zu formalen Aspekten
geliefert, die er in Studien untersucht. Es würde zu weit gehen, diese im Einzelnen auf-
zuzeigen. Viele Postkarten zeigen afrikanische Frauen mit über dem Kopf erhobenen
Händen, die für die mittleren Demoiselles als Vorbild gedient haben könnten. Die Ge-
samtkonzeption der Demoiselles hat in der Anzahl und in der Anordnung der Figuren
etliche Veränderungen durchlaufen. Es ist höchstwahrscheinlich, dass Picasso, als er
die große Leinwand endlich beginnt, ein sehr genaues Bild vor Augen hat, wie die
Leinwand schließlich aussehen sollte. Dabei könnte die Postkarte Fortiers  Frauenty-
pen Anregungen geliefert haben. Die Feierlichkeit und Selbstverständlichkeit, mit der
die afrikanischen Frauen sich teilweise mit erhobenen Armen dem Betrachter zeigen,
übernimmt Picasso für sein Bild. Aber auch zahlreiche Details in Körper- und beson-
ders in der Armhaltung sind übereinstimmend. Für Picassos Komposition nimmt er den
zentralen Teil der Fotografie und ebenfalls das wirkungsvolle Dreiecksschema und die
rhythmischen Streifen der Stoffe.
Pablo Picasso                                                                    Reliquar Figur
Kopf                                                                                  Oudumbo
Paris, 1907                                                                        Gabun
Öl auf Leinwand                                                               Holz, Metall und verschiedene Materialien
178 x 143 mm                                                                   Musée de l'homme, Paris774
Privatsammlung775                                 
774 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 183.
775 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 183.
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Pablo Picasso                                                                       Paul Gauguin
Akt mit erhobenen Armen                                                   Pater Baillard
Paris, Sommer 1907                                                            1901/02
Öl auf Leinwand                                                                  Holz 
1500 x 1000 mm                                                                  650 mmm hoch776
Zervos II, 35
Privatsammlung777
Für das große Bild  Akt mit erhobenen Händen gibt es einige Zeichnungen in dem
Skizzenbuch zu den Demoiselles und dieses Bild gibt uns eine Vorstellung davon, wie
eine der mittleren Demoiselles wohl aussehen könnte,  wenn Picasso das Bild noch
einmal nach den Erfahrungen im Trocadero umgearbeitet hätte. Dieser Akt mit dem
riesigen maskenähnlichen Kopf und dem dazu viel zu kleinen Körper mit dunklen Far-
ben gemalt,  ist  eines der  Bilder,  die  am deutlichsten die  Quelle  der  Stammeskunst
preisgeben.  Die  Gestalt  verweist  auf  die  mittlerweile  sechs  Monate  währende  Be-
schäftigung mit der Stammeskunst hin.
Über die Vorbilder der afrikanischen Plastiken ist Picasso bemüht, selbst Skulpturen in
der Art magischer Objekte und Fetische zu schaffen. Dabei keine Bronzefiguren in der
Art Rodins, sondern Schnitzarbeiten, deren Kraft eher als Totem als durch künstler-
ischen Ausdruck entstehen soll. Da ihm das Werkzeug sowie die handwerkliche Er-
fahrung fehlen, malt er zunächst die Figuren, wobei er Fischgrätmuster verwendet, die
Narben und Tätowierung andeuten sollen.  Schließlich beschafft  er sich Meißel und
schnitzt eine Anzahl maskenähnlicher Fetische aus Weichholzstümpfen. Diese zeigen
allerdings keine großen Ähnlichkeiten mit den ozeanischen oder afrikanischen Totems,
776 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 36.
777 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 182.
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sondern es ist der Glaube Picassos an die Magie der Arbeit  seiner Hände,  die den
Skulpturen  magische  Kräfte  verleihen.  Ein  Fetisch  soll  die  kreative  Kraft  seines
Schöpfers stärken und ihn vor Feinden und Krankheiten schützen.
Kahnweiler hat die wichtige Information überliefert, dass schon 1907 ein Tiki von den
Marquesa-Inseln Eingang in Picassos Atelier gefunden habe. Wichtig deshalb,  weil
Picasso scheinbar diese Figur nicht nachahmt, sondern sie erscheint als Synthese mit
Arbeiten Gauguins. Gauguin allerdings vollzieht eine stärkere europäisierende Wieder-
gabe  der  Figuren,  während  Picassos  Arbeiten  wesentlich  eigenständiger  sind.
Wahrscheinlich liegt das daran, dass Picasso selbst eine Abstraktion eines psycholo-
gischen Sujets erstrebt und so viel näher an den autonomen Formen der Stammeskunst
ist als Gauguin.
Picasso geht weit  über alle bisherigen Formen der Vereinfachung hinaus und stellt
damit die Proportionen eines Körpers in Frage. Bei dem abgebildeten Werk Akt mit
erhobenen Armen kann man ein bewusstes Arbeiten mit afrikanischer und ozeani-
scher Kunst bei Picasso voraussetzen,  obwohl sich auch hier nur Teile auf  ein be-
stimmtes Objekt beziehen lassen, zum Beispiel der Kopf, während der im Verhältnis
kleine Körper anderen Vorbildern entlehnt ist. Diese Zusammensetzung unterschied-
licher  Formelemente  verdeutlicht,  dass  Picasso  nicht  nachahmen will,  sondern  ihm
geht es „um die  Synthetisierung eines Maximums fremder Formen zu einem eigenen
neuen Gestaltganzen.“ 778 
Gestreckte Figuren sind in der afrikanischen und ozeanischen Kunst sehr häufig, bei-
spielsweise als Fußteile von Zeremonienbehältern, Stuhlbeinen und Kopfstützen. Die
Hauptquelle für Picassos Bild scheint die mit Metall bedeckte Reliquarfigur aus Gabun
zu sein, die einen stärkeren magischen Charakter als einen Nutzeffekt hat. Diese Figur
ist verziert mit Hautstreifen und besitzt auch einige menschliche Knochen, so dass sie
wahrscheinlich die Bedeutung einer Wächterfigur  innehatte.  Picasso muss natürlich
gewusst haben, dass diese Figuren für Todes- und Beerdigungsriten verwendet werden
und dass sie einen Schutz gegen teuflische Einflüsse darstellen sollen. Picasso verbin-
det Wildheit und Stärke in seinem Akt mit erhobenen Armen, als ob er den Schock
ausdrücken will, den er bei seinem ersten Besuch im Trocadéro Museum empfíndet.
Dies bewirkt die bedrohliche Präsenz des Bildes mit ihrem starren Blick. Der Akt mit
erhobenen Armen ist das wilde Equivalent zu einer christlichen Ikone.779 Sie starrt
den  Betrachter  mit  einem unheilverkündenden,  hypnotisierenden Blick aus  riesigen
Augen  an,  durch  den  sie  befiehlt  und  beherrscht.  Darin  ähnelt  sie  sehr  den
Demoiselles.
Indem Picasso bewusst den Werkstoff Holz, den er von Gauguin übernommen hat und
der im 19. Jahrhundert als Material für Skulpturen verpönt war, benutzt, geht er einen
Schritt weiter als viele seiner Künstlerkollegen.
778 Spies, Werner: Pablo Picasso, Das plastische Werk, Ostfildern-Ruit 1998, S. 42.
779 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 183.
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Pablo Picasso                                      Pablo Picasso                            Pablo Picasso
Figur                                                   Figur                                          Stehender Akt
Paris, 1907                                          Paris, 1907                                Paris, 1907 
Buchsbaumholz mit                            Eiche, behauen,                         Eiche, behauen, 
Bleistift und Farbspuren                     mit Farbhöhungen                     805 x 240 x 208 mm 
352 x 122 x 120 mm                           805  x 240 x 208 mm                Spies 19, Zervos II, 607780
Spies 15, Zervos II, 668781                  Spies 19, Zervos II, 608-610782
780 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 41.
781 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 40.
782 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 40.
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Firstbalken: männliche Figur             Firstbalken: weibliche Figur           Pablo Picasso
Neukaledonien                                   Neukaledonien                                 Stehender Akt
Holz                                                    Holz                                                 Paris, 1907
126 x 19 cm                                        118,5 x 16 cm                                  Holz, geschnitzt und bemalt
Musée Picasso, Paris, M.P. 3643783   Musée Picasso, Paris, M.P. 3644784  318 x 80 x 30 mm    
                                                                                                                     Spies 17, Zervos II, 667785  
Die grob mit der Axt behauene Skulptur aus Eichenholz ist nach Picassos eigenen An-
gaben nicht fertiggestellt. Die linke Seite des Blockes ist nahezu unbehauen, der Über-
gang zwischen Rumpf und Beinen nur angedeutet. Um dem Betrachter das Erkennen
der einzelnen Körperteile deutlich zu machen, nimmt Picasso weiße und rote Farb-
partien zu Hilfe. Auch der Gebrauch der Farbe kann auf afrikanische und ozeanische
Skulpturen zurückgehen, die dort selbstverständlich benutzt wurde, um die Plastizität
zu steigern.
Die beiden Firstbalken aus Neukaledonien befinden sich in Picassos Sammlung.
Statuette                                                              Pablo Picasso                                             
783 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 237.
784 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 237.
785 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 51. 
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Mikronesien, Insel Nukuoro                               Figur                                                                    
Holz                                                                    Paris, 1907                                                         
35 cm hoch                                                         Bleistift                                                       
Musée de l'Homme, Paris786                               225 x 170 mm                                                        
                                                                           Musée Picasso, Paris787                          
Ein Beispiel für eine konkrete Auseinandersetzung mit einer bestimmten außereuro-
päischen Figur ist in dem Carnet 108 aus dem Jahre 1907 zu finden. Es handelt sich
um eine kleine Figur aus dem Gebiet der Karolinen in Mikronesien. In dem Carnet
befinden sich eine ganze Reihe Zeichnungen zu dieser Statuette. Andere Zeichnungen
dieses  Carnets  lassen  darauf  schließen,  dass  sich  Picasso  nicht  nur  für
außereuropäische Kunst, sondern auch für deren Gebräuche interessiert. Auf einigen
Skizzen sind Tänze und Zeremonien dargestellt.
786 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 45.
787 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 45.
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Picasso versucht eine Berechnung der menschlichen Figur von der Beobachtung zu
lösen und abzusondern. Im Umkreis der ersten Skizzen zu den Demoiselles, also etwa
im Frühjahr 1907,  schreibt  er auf  der Rückseite  eines  Carnets  dreimal den Namen
Princet. Princet ist ein Amateurmathematiker, der, wie wir Dank der Aufzeichnungen
Fernande Oliviers wissen, im Bateau-Lavoir ständiger Gast ist. Seine Spekulationen zu
Berechnungen menschlicher Formen scheinen Picasso interessiert zu haben. 
Pablo Picasso                Albrecht Dürer                 Pablo Picasso               Albrecht Dürer
Proportionsstudie          aus: Underweysung          Zeichenblatt                 Proportionsstudie
Frühjahr 1907               der messung                      Paris, 1906-07              1514788 
Musée Picasso, Paris    Nürnberg, 1525                 Musée Picasso, Paris
                                      lateinische Ausgabe 1605
Die Underweysung der messung gehört zur akademischen Grundausbildung, zu der
auch Jacobo de‘ Barbari, Luca Pacioli,  Alberti und Vitruv zählen. Die Berechnungen
fußen auf der Vorstellung eines festen Kanons.
In seiner Vorstellungskraft kommt Picasso allerdings von der möglichen Berechnung
zu einer Verfremdung des Körpers. Spies sieht als Vorbild für die Zeichnung Picassos
Dürers Proportionsstudie, in der Arme und Beine vom Körper getrennt werden.789 
Der Körper wird in seine Bestandteile zerlegt  und daraus entsteht ein neuer Aufbau. In
den Plastiken der  Boisgeloup-Zeit greift Picasso diese organische Zusammensetzung
verstärkt auf.
788 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 28.
789 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 28.
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Pablo Picasso                                                         Albrecht Dürer
Skizzenblatt aus Carnet 1106                                aus: Underweysung der messung,
Frühjahr 1907                                                        Nürnberg 1525
Musée Picasso, Paris790                                          lateinische Ausgabe 1605791
Auch dieses Blatt zeigt deutlich Picassos Auseinandersetzung mit Dürers Proportions-
berechnungen des menschlichen Körpers.  Er  sucht einen Ausbruch aus den Sehge-
wohnheiten seiner Zeit und erarbeitet sich das Rüstzeug in Werkskizzen.
Die primitive Kunst hat Picasso mit Sicherheit auf dieser Suche geholfen und die Be-
gegnung mit dieser Kunst liegt auf jeden Fall vor der Arbeit an den Demoiselles. Doch
Picasso übernimmt nicht Zitate der ethnologischen Kunst,  sondern will sich einen ei-
genen Kanon an Ausdrucksmöglichkeiten erarbeiten. Die zahlreichen Skizzen in den
Carnets belegen dies. Zunächst übernimmt Picasso das Vorbild wortwörtlich, verar-
beitet das Gesehene, setzt es um und tilgt schließlich die Quelle. Er übernimmt von
diesen Arbeiten die Freiheit, neue Werke zu kreieren. 
790 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 28.
791 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 28.
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Henri de Toulouse-Lautrec                                      Henri de Toulouse-Lautrec
La Clownesse Asisse                                               La Clownesse Asisse
Mademoiselle Cha-u-Kao                                        Mademoiselle Cha-u-Kao
1896                                                                         1896
Lithografie, Probedruck                                           farbige Lithografie
363 x 379 mm792                                                      527 x 405 mm793
Der Einfluss Toulouse-Lautrecs auf Picasso geht immer stärker zurück, vielleicht ist er
aber noch in einzelnen Motiven relevant. Die extreme Beinhaltung der rechts hock-
enden Demoiselle könnte ihren Ausgangspunkt in Toulouse-Lautrecs Lithografie der
Mademoiselle Cha-U-Kao haben.
792 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Das Gesamte Graphische Werk, Köln 2002, S. 226.
793 Adriani, Götz: Toulouse-Lautrec, Das Gesamte Graphische Werk, Köln 2002, S. 227.
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Pablo Picasso                                                                          Diego Velázquez                         
Selbstporträts mit Palette                                                        Las Meninas (Ausschnitt)       
Paris, 1906-1907                                                                     1656                    
Musée Picasso, Paris794                                                           Öl auf Leinwand                       
                                                                                                Museo del Prado, Madrid795                       
Pablo Picasso                                    Diego Velázquez                              Pablo Picasso
Studienblatt                                       Las Meninas (Ausschnitt)                Hundekopf
Paris, 1906-1907                               1656                                                  Paris, 1906-1907
Musée Picasso, Paris796                     Öl auf Leinwand                               Musée Picasso, Paris797
                                                          Museo del Prado, Madrid798                                                        
In vielen Studien zu den Demoiselles sind Skizzen zu finden zu einem  Selbstporträt
als Maler, die sehr nahe zu Velázquez‘ Selbstporträt in den Las Meninas stehen. Der
Kopf auf Picassos Studienblatt ist eindeutig als Paraphrase zu  Las Meninas zu ver-
stehen. Diese starke Beschäftigung mit Velázquez und die Kostümierung,  in denen
sich Picasso häufig darstellt, zeigen seinen Wunsch zur Identifikation mit dem Spanier.
794 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 25.
795 Blanch, Santiago Alcolea: Prado, Köln 2002, S. 154.
796 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 25.
797 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 25.
798 Blanch, Santiago Alcolea: Prado, Köln 2002, S. 154.
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Pablo Picasso                              Diego Velázquez                              Pablo Picasso
Vorentwürfe Demoiselles           Las Meninas (Ausschnitt)                Vorentwürfe Demoiselles
Paris, Winter-Frühjahr1907        1656                                                 Paris, Winter-Frühjahr1907
Federzeichnung                          Öl auf Leinwand                               Gouache
200 x 135 mm                             Museo del Prado, Madrid799             630 x 480 mm
Zervos II, 629                                                                                       Zervos XXVI, 188 
Musée Picasso, Paris800                                                                        Musée Picasso, Paris801
Weiterhin ist in den Vorzeichnungen zu den Demoiselles ein Raum dargestellt, der im
Hintergrund eine Tür aufweist, durch die die Besucher eintreten. Auch diese Tür er-
innert an Las Meninas.
Edouard Manet                                                         Jean-Auguste-Dominique Ingres
Olympia                                                                    Die große Odaliske
1863                                                                          1814
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand
1300 x 1900 mm                                                       910 x 1620 mm
Musée du Louvre, Paris802                                        Musée du Louvre, Paris803
799 Blanch, Santiago Alcolea: Prado, Köln 2002, S. 154.
800 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 502.
801 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Kindheit und Jugend eines Genies, 1881-1907, München 1981, S. 502.
802 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3128.
803 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2631.
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Mit Sicherheit ist Picasso Manets  Olympia bekannt, die auf grau-weißen Kissen ge-
bettet ist und deren helle Gestalt sich scharf von dem Hintergrund abhebt. Ihr gelöstes
Haar fällt wie eine Kaskade auf ihre linke Schulter, das linke Bein in aller Ruhe über
das rechte gelegt schaut sie den Betrachter mit einem Ausdruck von Geringschätzung
an.  Olympia ist dem Ausdruck nach sehr mit der zweiten der Demoiselles von links
verwandt, natürlich nun in stehender Ausführung. Aber man kann sich die Frau sehr
gut liegend vorstellen, vor allem, da ihre Haltung unmöglich erlaubt im Gleichgewicht
zu bleiben.  Die  schwarzhäutige  Dienerin der  Olympia ist  das  Vorbild für  die  von
hinten hereintretende Frau bei den  Demoiselles. Im Januar 1907, gerade als Picasso
mit den Arbeiten an seinem großen Werk beginnt, wird Manets  Olympia im Louvre
neben Ingres' Großer Odaliske aufgehängt. So kann ein direkter Vergleich zwischen
der  romantischen  und  orientalisierenden   und  der  archetypischen  Malweise  des
modernen  Lebens  stattfinden.  Dies  geschieht  auch  sehr  kontrovers  in  der  Presse.
Möglicherweise hat Picasso diese Diskussion zum Anlass genommen, in seinem Werk
diese beiden eigentlich unterschiedlichen Blickwinkel zu vereinen.
John Flaxman                                                    Ferdinand Hodler
Das Bittgebet der thebanischen Frauen             Die Wahrheit II
aus: The Tragedies of Aeschylus                      Öl auf Leinwand
Kupferstich von Thomas Piroli                        1903
1795804                                                               Kunsthaus, Zürich805
804 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg  
    1986, S. 55.
805 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 
    1986, S. 55.
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Pablo Picasso
Zeichnungen aus dem Skizzenbuch Nr. 42 Die Demoiselles von 1907
Nr. 2 – 8806
806 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 
    1986, S. 68,69,70..
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Über die Bedeutung der Stammeskunst ist ausführlich gesprochen worden. Picassos
intensiver Versuch zu Beginn des Jahres 1907, eine moderne und neue Art kultischer
Figuren zu schaffen,  bei welchen ein streng geometrisches, symmetrisches und sta-
tisches  Schema vorherrscht,  könnte  auch in  der  Tradition  der  Moderne wenigstens
teilweise ihren Ausgangspunkt haben. Schon Ende des 18. Jahrhunderts illustriert John
Flaxmann Werke von Homer und Aischylos, die an griechische Vasenmalerei erinnern.
In diesen Arbeiten zeigt er eine archaische und feierliche Welt. In dem gezeigten Bei-
spiel beten thebanische Jungfrauen die Statue des Ares an. Sie sind meist in strenger
Profilsicht gemalt und die Strukturelemente für ihr körperliches Erscheinungsbild  sind
geometrischen und „primitiven“ Mustern einer frühen Kunst entnommen. „Diese be-
wusst archaisierende Vorliebe für hierarchische Symmetrie und elementare Ordnung
wurde  des  öfteren  von  des  Symbolisten  wiederaufgegriffen,  die  um  die  Jahrhun-
dertwende sowohl in Barcelona wie in Paris den Ton angaben.“ 807  
Ein  typisches Beispiel  dafür  ist  das  1903 gemalte  Bild von Ferdinand Hodler  Die
Wahrheit II. Die Göttin wird als reine und nackte Ikone dargestellt in strenger Sym-
metrie.  So wie eine archaische Gottheit bringt sie mit  ihren erhobenen Händen die
sechs sie umgebenden Männer, die böse Geister darstellen, unter ihren Bann. Diese
scheinen mit verrenkten Gliedmaßen eher der irdischen Sphäre zuzugehören. Etliche
Arbeiten Picassos, besonders in dem Skizzenbuch  Die Demoiselles von 1907,  sind
eben so nahe mit dieser Tendenz Hodlers verwandt wie mit den vielzitierten polyne-
sischen,  iberischen  und  afrikanischen  Einflüssen.  „Wie  im Falle  Hodlers  die  Stili-
sierung von nahezu michelangelesken Körperdrehungen auf  das zentrale Motiv un-
abänderlicher  und  furchteinflößender  Symmetrie  zurück  schreitet,  wechselt  auch
Picasso – wie dieses Skizzenbuch zeigt  – zwischen einer offensichtlichen simplifi-
zierten Form akademischer Aktstudien, bei denen es auf Muskelspannung und Bewe-
gung ankommt, und sinnbildhafter Abstraktion, bei der die Anatomie der Figuren zu
der zeitlosen Starre von Idolen gefriert.808 
Dies kann beispielsweise bei den Zeichnungen 2 bis 8 deutlich beobachtet werden:
Zunächst wird die Haltung und Figur eines stehenden Modells festgelegt, um schließ-
lich in eine kultische Göttin verwandelt zu werden. Die Arme exponiert in den Nacken
gelegt  und  das  betonte  Geschlecht  standen  die  Ikonen  in  der langen Folge  von
Liebesgöttinnen, die von stehenden und wiederauferstandenen Göttinnen bis zu den
liegenden Akten des 19. Jahrhunderts reicht, wobei die sexuelle Verfügbarkeit immer
greifbar ist. Die Ikone wird bei Demoiselles zur sexuellen Konfrontation.
Pablo Picasso                                                           Edvard Munch
Zeichnung aus dem Skizzenbuch                             Asche (Nach dem Sündenfall)
Nr. 42 Die Demoiselles von 1907                            1894
Nr. K809                                                                     handkolorierte Lithographie
                                                                                  302 x 426 mm
807 Rosenblum, Robert: Die Demoiselles, Skizzenbuch Nr. 42 von 1907, in: Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc 
    (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 1986, S. 55.
808 Rosenblum, Robert: Die Demoiselles, Skizzenbuch Nr. 42 von 1907, in: Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc 
    (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 1986, S. 56.
809 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 
    1986, S. 67.
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                                                                                  Privatsammlung810
Die Frau, die mit dem Rücken dem Betrachter zugewendet ist und ihre Weiblichkeit
dem in der Mitte sitzenden Matrosen anbietet, scheint mit diesem bereits ein Paar zu
bilden. Darauf lässt auch die ähnliche Kopfform schließen. Der eiförmige Hinterkopf
mit dem Zopf erinnert an ein Spermium. Solche bedeutungstragenden Symbole werden
häufig bei Edvard Munch benutzt, der auf den jüngeren Picasso stark wirkt. Auf dem
Bild Asche oder Nach dem Sündenfall tauchen ebenfalls spermienartige Formen auf,
die als biologische Träger des menschlichen Schicksals interpretiert werden. Sie sind
am Bildrand zu erkennen und auch in dem aufgeknöpften Kleid der Versucherin, deren
exponierte Haltung genau dem Typus entspricht, der Picasso zu dieser Zeit interessiert.
Darüber  hinaus  ist  auch eine  inhaltliche Ähnlichkeit  zwischen Munch und Picasso
spürbar:  Der  sexuelle  Vollzug  ist  für  den  Mann  todbringend.  Dies  spielt  bei  den
Demoiselles ebenfalls  eine  Rolle:  „Die  Macht  sexueller  Anziehung  ist  mit  dem
Schrecken eines tödlichen venerischen Leidens verbunden.“811
Edgar Degas                                                          Francois Gauzi
Au salon                                                                Le Salon de la Rue des Moulins 
Monotypie                                                             Fotografie
1879                                                                      1890812
Musée Picasso, Paris813                                   
810 Eggum, Arne: Edvard Munch, Stuttgart 1986, S. 135.
811Rosenblum, Robert: Die Demoiselles, Skizzenbuch Nr. 42 von 1907, in: Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc 
   (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 1986, S. 59
812 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 169.
813 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 
    1986, S. 58.
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Auf einem Blatt  des  Skizzenbuches ist  der  Name Eugène Rouart  vermerkt,  dessen
Familie eng mit Edgar Degas verbunden ist. Ein Nachkomme gibt 1948 die Monoty-
pien Edgar Degas'  heraus, unter ihnen eine Serie Bordellszenen, die 1958 auf  dem
Kunstmarkt auftauchen und wo Picasso einer der wichtigen Käufer ist. Mit Sicherheit
kennt Picasso diese Blätter aber schon lange. Möglicherweise wird er die Blätter durch
eben diesen Rouart kennengelernt haben, als er sich mit den Demoiselles beschäftigt.
Auf eine dieser Monotypien, und zwar genau auf der, die später in Picassos Sammlung
eingeht, ist eine ähnliche Szene zu sehen: Ein Mann betritt bekleidet ein Bordell und
steht den unverblümt zur Schau gestellten weiblichen Reizen gegenüber. Auch Degas
zeigt mehrere Frauen in unterschiedlichen Posen, die eng in einem Bordell zusammen-
gedrängt sind.
Obwohl Picasso alle deutlichen Hinweise zur Prostitution und den Doktor und den
Matrosen aus dem Bild verbannt, gibt es dennoch Hinweise darauf, dass die Frauen
Prostituierte sind.
Auch wenn Picasso die Arbeiten Degas' nicht kennen sollte, sind Bilder mit Bordell-
szenen in dieser Zeit sehr beliebt und überall erhältlich. Auf dem gezeigten Foto po-
sieren sechs Prostituierte in einer parodistischen Verführungshaltung vor einem Vor-
hang. Verführerische Blicke zu dem unsichtbaren Betrachter, wohlige Posen und die
Vorstellung einer Entkleidung – da nicht alle Frauen nackt sind, sondern nur teilweise
bekleidet – sind allen diesen Bildern und Fotografien ähnlich und Picasso übernimmt
dies in den beiden Frauen in der Mitte mit einem Unterschied: Sie blicken nicht ver-
langend.
Henri Matisse                                                                     Henri Matisse
Le Bonheur de Vivre                                                          Marguerite
1905-06                                                                              1907
Öl auf Leinwand                                                                Öl auf Leinwand
1740 x 2380 mm                                                                650 x 540 mm
The Barnes Foundation, Pennsylvania814                           Musée Picasso, Paris815             
814 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 174.
815 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 161.
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Ferner ist wichtig in die Betrachtung mit einzubeziehen, wie zeitgenössische, franzö-
sische  Maler  das  Thema  des  weiblichen  Aktes  aufgreifen.  Das  Bild  Matisse‘  Le
Bonheur de Vivre aus dem Jahre 1905/06 kann Picasso bei den Geschwistern Stein
intensiv untersuchen. Dort sieht Picasso Matisse auch regelmäßig, hat aber zu dieser
Zeit eine etwas problematische Beziehung zu Matisse, die von gegenseitigem Wettbe-
werb geprägt ist. Matisse' Gemälde gründet sicherlich auf französischer Tradition, die
von Poussin und Ingres hin zu Cézanne, Manet, Monet und Gauguin reicht. So schafft
Matisse  eine  Verbindung  der  zeitlichen  Spanne  zwischen  dem Goldenen  Zeitalter
Poussins und Ingres‘ und der Gegenwart. Aus der zeitgenössischen Malerei übernimmt
er den Ausdruck der Figuren, ihre Robustheit, malt sie naturalistisch und mischt dies
mit einer mythologischen Struktur. Picasso demgegenüber schließt jegliche mythische
Anspielung rigoros aus. Er reißt eine Schlucht auf in dem Diskurs des Naturalismus, so
wie er gleichzeitig die traditionellen Begriffe und Ausdrucksmittel der Malerei zerstört
und die bis dahin gebräuchlichen ästhetischen Wertvorstellungen und Schönheitsideale
erschüttert.
Picasso verzichtet auf alle Hinweise mythologischer Elemente, und bei der Beziehung
zu einem Harem oder einem Bordell geht es in erster Linie um die Posen und Grup-
pierungen, um einen Akt darzustellen. Es gibt mehrere Gründe, weshalb Picasso  Hin-
weise auf die Mythologie unterlässt: Zunächst ist da der Widerwillen der Avantgarde
gegen akademische Themen, ein wichtigerer Grund wird wohl sein, dass er sich von
Matisse deutlich absetzen will. Le Bonheur de Vivre wird im Salon des Indépendants
1906 ausgestellt und dieses Bild macht es für andere Künstler sehr schwierig, wenn
nicht unmöglich, diese Art Motiv zu verarbeiten, wenn er nicht als Schüler oder Nach-
ahmer  Matisse'  gelten  will.  Picasso  unternimmt  alles  Menschenmögliche,  um jede
Ähnlichkeit mit Matisse' Gemälde zu vermeiden, vielleicht erklärt dies die große Irri-
tation Matisse' beim Anblick der Demoiselles. Matisse' Bild strömt über vor Lebens-
freude und Glück, die nackten Figuren ergötzen sich selbst oder sich gegenseitig in
einer strahlenden, sonnendurchfluteten Landschaft, die den ekstatischen Rhythmus der
Figuren aufnimmt. Matisse zeigt ein Land perfekter Harmonie, in dem es weder Schuld
noch Sünde gibt. Matisse lädt den Betrachter ein teilzunehmen. Dagegen setzt Picasso
einen klaustrophobischen Raum einer sündigen und grausamen Welt.
-438-
Im Sommer 1907 tauschen die beiden Künstler gegenseitig Werke aus. Matisse wählt
ein spannungsgeladenes Stillleben, während sich Picasso für das Porträt von Matisse'
Tochter Marguerite entscheidet. Der kindliche Stil bei diesem Bild interessiert Picas-
so, wie Picasso bei einem Gespräch gegenüber Daix erwähnt. Der Kopf des Mädchens
ist von vorne sichtbar, während die Nase von der Seite gezeigt wird, genau wie es bei
den beiden mittleren Figuren der Demoiselles ist.816
Schon 1906 hat Picasso in Gosol weibliche Akte gemalt, die als Vorstudien zu den
Demoiselles zählen können. Ein Motiv war das sich kämmende Mädchen oder Mäd-
chen bei der Toilette, dies sind rustikale Venusbildnisse. Immer drehen sie dem Be-
trachter den Kopf zu und sehen diesen direkt an. Im Bild  Der Harem fasst Picasso
unterschiedliche Bilder der Erotik, der Verführung und der Selbstverliebtheit in einen
erzählerischen Zusammenhang. Dieses Bild ist von Ingres' Türkischem Bad inspiriert,
in  einem  Vergleich  mit  dessen  orgiastischer  Fülle  wirkt  Picassos  Bild  eher  brav.
Allerdings in zwei Aspekten ist es ganz und gar nicht unschuldig: Die Anwesenheit
einer Celestina macht aus den Frauen in dem Harem Prostituierte und der impotente
Eunuch bringt einen erzählerischen und metaphorischen Aspekt ins Bild. Eine weitere
Ähnlichkeit mit Der Harem und den Demoiselles ist, dass Picasso trotz der Nutzung
einer  so  großen  Leinwand  das  Bild  immer  in  einem skizzenhaften  Zustand  lässt.
Möglicherweise fürchtet Picasso auch den direkten Vergleich mit Ingres Türkischem
Bad, das im Salon d'Automne für große Aufregung sorgt. Andererseits hätte ein sol-
ches Motiv, wie es in Frankreich seit den Römern sehr beliebt ist, seinem Ziel, einen
archaischeren und primitiveren Stil zu entwickeln, entgegengestanden.
Nun bei den Demoiselles führen ebenfalls einige Spuren auf Ingres zurück, die vorher
in den Figuren aus Der Harem angelegt sind. Die Enge des Raumes, der angefüllt ist
mit weiblichen Akten und der stark betonte Akzent auf den unsichtbaren, männlichen
Betrachter.  Das entscheidende Detail ist  das im Vordergrund befindliche Stillleben,
welches sich bei Ingres findet.
Eine Szene in einem Bordell ist aber mehr nach Picassos Geschmack als ein Harem,
das  Thema der  Prostitution hat  er  besonders  in  Zeichnungen auf  vielfältige  Weise
festgehalten.
Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
Odaliske, nach Ingres                                            Studie für „Akt mit Draperie“ 
Paris, Sommer 1907                                              Paris, Sommer 1907
Blaue Tinte, Gouache und Bleistift                      Farbstifte auf Papier
477 x 625 mm                                                       480 x 635 mm 
Zervos XXVI, 194                                                Zervos XXVI, 264
Museum Picasso, Paris817                                     Musée Picasso, Paris818
        
816 Daix, Pierre: Picasso créateur. La Vie intime et l'oevre, Paris, Seuil, 1987, S. 74.
817 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 79.
818 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 50.
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Picasso kennt Ingres' Gemälde Die große Odaliske aus dem Louvre sehr gut, im Ja-
nuar 1907 wird sie zusammen mit der skandalträchtigen Olympia von Manet ausge-
stellt. Die beiden bekannten Frauenakte verkörpern ein gegensätzliches Bild der Weib-
lichkeit: „... einerseits das ins überzeitliche geläuterte Universum des Orients, anderer-
seits die subversive Erotik des Paris während des Zweiten Kaiserreichs.“ 819 
Natürlich  kommt es  im  Zusammenhang  mit  dieser  Konfrontation  zu  eifrigen
Diskussionen um die beiden Werke. Picasso besitzt eine Reproduktion  Der großen
Odaliske, die in seinem Atelier am Boulevard de Clichy aufgehängt ist. Diese farbige
Gouache ist in Vorbereitung zu den Demoiselles mit etlichen ähnlichen entstanden. Da
sie mehr oder weniger  Die große Odaliske Ingres' umsetzen, könnte man hier von
Picassos erster Variationsfolge über ein berühmtes Gemälde sprechen. Berühmt ist die
Odaliske durch ihren extrem verlängerten Rücken,  die Kunsthistoriker und Kritiker
immer wieder zu Interpretationen veranlasst haben. Viele Künstler zu Beginn des 20.
Jahrhunderts verehren Ingres als Künstler höchster Aktualität. Picasso übernimmt die
Deformation  des  Rückens  und  betont  sie  durch  Parallelschraffuren  und  führt  die
Längung  des  Oberkörpers  im  rechten  Arm  weiter.  Zusätzlich  zerlegt  er  den
Frauenkörper in geometrische Einzelformen.  In der Zeichnung  Studie für Akt mit
Draperie stilisiert Picasso den Körper und löst ihn in frühkubistischer Manier auf.
Pablo Picasso                                                       Jean-Auguste-Dominique Ingres
Akt mit Draperie                                                  Die Quelle
Paris, Sommer 1907                                             1856
Öl auf Leinwand                                                  Öl auf Leinwand
1520 x 1010 mm                                                  1650 x 800 mm 
Zervos II, 47                                                         Musée d'Orsay, Paris820
Eremitage, Sankt Petersburg821             
819 Sircoulomb-Müller, Valerie-Anne: Picasso und Ingres – Die Poetik des weiblichen Körpers, in: Müller, 
    Markus (Hrsg.): Picassos imaginäres Museum,Ostfildern-Ruit 2001, S. 46.
820 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 78.
821 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 184.
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Ecorché                                                                 Kornspeichertür
Postkarte                                                               Dogon, Mali,
um 1900                                                                Holz
zeigt die Gallery of Comparative Anatomy          48 cm hoch
Muséum National d'Histoire Naturelle, Paris822   Musée de l'Homme, Paris823
822 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 185.
823 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 185.
-441-
Henri Matisse
Blauer Akt
1907
Öl auf Leinwand
920 x 1400 mm
Baltimore Museum of Art824
Akt mit Draperie ist  ein weiteres wichtiges Gemälde aus dem Sommer 1907 und
hängt ebenfalls mit den  Demoiselles eng zusammen: Die Figur nimmt dieselbe Pose
ein wie die zweite Demoiselle von links. Viele Studien zu diesem Werk finden sich
auch in dem Skizzenbuch zu den Demoiselles, obwohl Akt mit Draperie einen großen
Unterschied in der Psychologie der Figur darstellt, weil ihr Blick gesenkt ist und nicht
den Betrachter direkt anblickt. Dies erweckt den Eindruck, dass sich der Betrachter
wieder unbeobachtet und genussvoll dem Anblick hingeben kann. Die Auseinander-
824 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 187.
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setzung  mit  der  Stammeskunst  geht  kontinuierlich  weiter,  aber  es  deutet  sich  ein
Wechsel in Picassos Interpretation an.
Die Körperproportionen stimmen im Grundsatz mit dem klassischen Kanon überein,
ebenso wie der Kontrapost. Ingres Die Quelle, ein äußerst wichtiges Bild der franzö-
sischen Malerei im 19. Jahrhundert, weist dieselbe Pose auf. Das Bild wurde bejubelt
als höchster und vollendeter Ausdruck moralischer Reinheit und idealisierter Schön-
heit. Die Quelle ist die Art Bild und der Typ Frauengestalt, die Manet in seiner Olym-
pia so kritisch aufgegriffen hat und auch Akt mit Draperie ist eine ironische Anspie-
lung auf das traditionelle Schönheitsideal. Picassos Ironie kommt in zweierlei Hinsicht
zum Ausdruck: Der Akt präsentiert sich selbst, als ob er dem hohen Schönheitsideal
entspräche, dabei ist  der Körper scheinbar verunstaltet. Das rechte Bein ist beinahe
doppelt so lang wie das linke, und es schaut aus, als sei es gebrochen und angestückelt,
die Kreuzstriche auf dem Körper wirken wie Wunden und Narben. Die Tücher, die den
Körper schützend einhüllen sollen, sind scharfkantig und spitz und scheinen den Kör-
per zu verletzen. Allerdings setzt die Frau sich nicht zur Wehr, sie nimmt alles passiv
wie eine christliche Märtyrerin hin. Dabei wirkt das Bild wie ein metaphorisches Mar-
tyrium einer anatomischen Figur. Die einzelnen Körperteile sind scheinbar segmentiert
und die Muskulatur tritt deutlich hervor, als sei die Haut abgezogen. Als Student lernt
Picasso Elemente grundlegender Anatomie und es ist seit dem 16. Jahrhundert üblich,
menschliche Körper ohne Haut oder Skelette in den Posen klassischer Statuen zu ma-
len.
Picasso hat fast uneingeschränkten Zugang zur Bibliothek, sowie zu dem Musée Natio-
nal d'Histoire Naturelle im Jardin des Plantes durch seinen Freund André Deniker und
dessen Vater. 825 Picasso kann mit seinen Freunden nachts in das Museum und er sieht
mit Sicherheit die oben abgebildete, lebensgroße Statue, den Arm zu einer grotesken
Geste erhoben, während hinter der Figur in geraden Reihen die Skelette von Tieren
aufgereiht sind. Das Grausame und gleichzeitig Groteske der anatomischen Figur ver-
bindet Picasso in seinem Akt mit Draperie.
Der zweite subversive Ansatz bei Picasso liegt im Stil des Malens, der die dekorativen
Elemente  der  Stammeskunst  aufgreift.  Der  Körper  des  Aktes  ist  mit  kreuzartigen
Strichen überzogen, ebenso wie der aus Tüchern bestehende Hintergrund. Dies verbin-
det Figur und Hintergrund und lässt sie miteinander verschmelzen. Die Streifen und
die Kreuze tauchen auch auf afrikanischen Masken und Figuren auf, um eine Täto-
wierung anzuzeigen. Die wie Körbe aus Bast geflochtenen Streifen erscheinen beinahe
auf allen Objekten der Stammeskunst,  seien sie zu rituellen Zwecken oder als  Ge-
brauchsgegenstände hergestellt und natürlich sind es auch die Werkzeuge der Künstler,
die ihre Spuren auf den Figuren hinterlassen. 
Obwohl Akt mit Draperie durch die Steifen mit dem Hintergrund verschmilzt, wirkt
das Bild nicht flächig, weil Picasso zum einen die Farbtöne stark variiert, die Spitzen
der kantigen Formen an der jeweils anderen Seite des Bildes wieder aufnimmt und die
Ebenen gegeneinander verschiebt. So wirkt das Werk wie ein farbig ausgemaltes Re-
825 Olivier, Fernande: Neun Jahre mit Picasso, Zürich 1959, S. 95.
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lief. Vielleicht hat Picasso die 1906 vom Trocadéro erworbene Kornspeichertür aus
dem Sudan vor Augen, die drei nackte Figuren mit einem von starken Furchen verzier-
ten Hintergrund zeigt,  sogar der Rahmen der Tür ist  mit Streifen und Kreuzen ge-
schmückt. Mit den erhobenen Armen und den gebeugten Knien, könnte die Figur als
nordafrikanisches Äquivalent eines klassischen, westlichen Aktes im Stile von Ingres'
Die Quelle interpretiert werden. 
Trotz allem ist die Inspiration durch Stammeskunst bei Akt mit Draperie nicht mehr
vorherrschend. Nach dem emotionalen Schock bei Picassos ersten Besuch im Troca-
déro beginnt er nun mehr Aufmerksamkeit auf dekorative Elemente und auf die Kunst-
fertigkeit zu legen, ähnlich wie Derain und Matisse. Picasso besitzt nun einige dieser
Masken und Figuren und kann sich intensiv mit ihnen auseinandersetzen. Dieser nahe
Kontakt lässt sie für Picasso nicht mehr so fremdartig und vielleicht auch nicht mehr so
erschreckend erscheinen. Akt mit Draperie ist nun weniger selbst eine mythische Fi-
gur, als eher eine Kritik an der traditionellen Malerei, die Picasso durch eine erzwun-
gene Verbindung zwischen Zivilisation und Barberei, zwischen Rationalität und Irra-
tionalität, zwischen Schönheit und Grotesken vollzieht.826
Auf dem Salon des Indépendants 1907  wird Matisse' Gemälde  Blauer Akt gezeigt,
den Leo Stein im Anschluss an die Ausstellung erwirbt. Blauer Akt ist ebenfalls von
Ingres' Die Quelle inspiriert und Matisse zeigt eine radikale, moderne Version dieses
traditionellen Motives. Die Besucher sind schockiert und können die abstrakten farbi-
gen Schemata, die untergeordnete Zeichnung und die verwegenen Verdrehungen ab-
solut nicht verstehen. Picassos Akt mit Draperie verfügt über die gleichen Maße wie
Blauer Akt und es besteht kein Zweifel, dass bei Picassos Gemälde die Rivalität der
beiden großen Künstler eine wichtige Rolle spielt. Auch Picasso äußert sich wie der
amerikanische Kritiker und Künstler Walter Pach kritisch, er spürt, dass die Verbin-
dung zwischen der  dreidimensionalen  Figur  und dem dekorativ  gehaltenen Hinter-
grund ihre Wirkung nicht entfalten kann. Wenn er eine Frau machen möchte, solle man
ihn eine Frau machen lassen. Wenn er etwas Dekoratives machen möchte, solle man
ihn etwas Dekoratives machen lassen. Dieses Bild stünde zwischen beiden.827 
Picasso  gibt  seinem  Akt mit  Draperie exakt  die  gleich  Pose  wie  Matisse  seinem
Blauen Akt. Mehr noch, Picasso übertrumpft Matisse bei dessen fauvistischen Inter-
pretation eines  Aktes  mit  seinem kompromisslosen Stil,  der  aus der  Stammeskunst
entwachsen ist.
Anders als beispielsweise Gauguin, der Grafik in teilweise originalgetreuer Kopie von
Teilen polynesischer Motive erarbeitet, ist Picasso nur an den unterschiedlichen Arten
interessiert  einen menschlichen Körper  dreidimensional  darzustellen,  die  er  bei  der
afrikanischen und ozeanischen Kunst entdeckt hat. Das wichtigste für Picasso dabei ist
die unglaublich hohe Variationsmöglichkeit eine menschliche Figur darzustellen, die
teilweise  in  krassem  Gegensatz  zu  den  Konzepten  stehen,  die  Picasso  bis  dahin
kennengelernt hat.
826 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 187.
827 Pach, Walter, in: Spurling, Hilary: The Unknown Matisse: A Life of Henri Matisse, Vol. I, 1869-1908,    
    London 1998, S. 376.
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VIII. Der Kubismus, 1908 - 1917
a. Erste Schritte in den Kubismus, Sommer 1907 – Sommer 1908
Wenn Picasso sich nach der Fertigstellung der Demoiselles d'Avignon Ruhe gegönnt
und sich mit dem Erreichten zufrieden gegeben hätte, wäre er dennoch als einer der
größten Maler und als Begründer des Kubismus in die Kunstgeschichte eingegangen.
Nicht  so  Picasso:  Er  arbeitet  weiter,  um neue  Ausdrucksmöglichkeiten  zu  finden.
Picasso begreift, dass seine Zeit sich verändert hat und dass diese Veränderung nach
neuen künstlerischen Ausdrucksmöglichkeiten verlangt. Dazu legt Picasso die Grund-
lagen und entwickelt eine Bildsprache, die später Kubismus genannt wird. Die ersten
Schritte und Möglichkeiten legt Picasso alleine fest. 
Das Jahr 1907 ist entscheidend für die Kunst des 20. Jahrhunderts, nicht nur wegen
Les Demoiselles d'Avignon, sondern weil Picasso in der Folge der  Demoiselles et-
liche  zuvor entstandene Probleme aufgreift, sie einzeln behandelt und untersucht. Die
Ideen und Vorhaben in der zweiten Jahreshälfte von 1907 sind so gewaltig, als würde
Picasso bereits hier die Grundideen für die nächsten zehn Jahre zurecht legen.
Im August 1907 berichtet Fernande in einem Brief an Gertrude Stein über ihre bevor-
stehende Trennung von Picasso und bittet diese bei der Mithilfe an der Suche von
Schülern für französische Sprache. Obwohl Fernande ein Zimmer findet, können die
beiden die Trennung nicht finanzieren. Picasso wartet auf Vollard, der ihm noch eine
größere Summe schuldet. Mitte September erscheint Vollard in Paris, übergibt Picasso
die geschuldeten 1100 Francs und mit der Hälfte des Geldes kann Fernande aus der ge-
meinsamen Wohnung ausziehen. Picassos Anteil scheint bald aufgebraucht zu sein und
da ein Verkauf der  Demoiselles nicht möglich ist,  bittet er Vollard und andere Be-
kannte, sich für den Verkauf des großen Gemäldes der  Saltimbanques einzusetzen.
Dies  funktioniert  auch und Picasso  erhält  von  André  Level  die  Summe von  1000
Francs für das Bild. Fernande richtet sich mit ihrem Anteil ein und findet durch Ger-
trude Stein eine Schülerin, nämlich Alice Toklas. Fernande und Alice werden mit der
Zeit sehr enge Freundinnen. Ende September 1907 versöhnen sich Fernande und Pi-
casso wieder, zum Teil durch Gertrude Steins Engagement. Nach der Rückkehr Fer-
nandes ins Bateau-Lavoir erscheint sie erneut auf Picassos Bildern, nun nicht mehr als
Schönheit  wie  in  Gosol  1906  und  nicht  als  Frau  mit  Hundekopf  wie  bei  den
Demoiselles, sondern als monumentale Erscheinung mit großer Strenge, die an das
Bildnis Gertrude Steins erinnert. Die Körper und Köpfe der Bilder wirken wie Stein-
plastiken.
Der deutsche Maler Karl-Heinz Wiegels, der auf Picassos Vorschlag in das Bateau-
Lavoir eingezogen ist und diesem eine homosexuelle Zuneigung entgegenbringt, er-
hängt sich am wahrscheinlich am 1. Juni 1908 in der Folge von starkem Drogenkon-
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sum. Picasso ist sehr erschüttert, vor allem reißt dieser Selbstmord wieder die alten
Wunden auf, die der Tod des Carlos Casagemas gerissen hat. Damals löst der Tod des
Freundes eine Reihe von Memento Mori Bildern aus und auch dieses Mal malt er
einige Vanitasstillleben. Seit diesem Zeitpunkt weist Picasso jeden Rauschgiftgenuss
von sich.
Es ist äußerst  schwierig,  den Begriff  Kubismus zu definieren und gleichzeitig dem
Schaffen Picassos gerecht zu werden und ihn nicht einzuengen. Einige Merkmale sind
aber  zu  nennen:  Das  hervorstechendste  ist  sicher  der  Bruch  mit  den  seit  der
Renaissance herrschenden, künstlerischen Traditionen. Dazu wird eine Bildersprache
geschaffen, bei der geometrische Grundstrukturen vorherrschen. Um diese Elemente
zu verbinden, wird eine neue Syntax benötigt. 
Das Kino spielt eine wichtige Rolle für den Kubismus. Durch den Filmschnitt wird
dem Zuschauer eine Kontinuität des Ablaufs geliefert. Der Film springt von Bild zu
Bild und der Zuschauer begreift dies durch das Sehen und benötigt keine Erklärungen.
Der Kubismus überträgt dieses System auf die Malerei und die Skulptur, wobei ein
großer Unterschied besteht. Während im Film die Sequenzen nacheinander erscheinen,
werden im Kubismus die Bilder gleichzeitig vermittelt. Diese Simultaneität ist nicht so
einfach zu begreifen, möglicherweise ist dies ein Grund für Picasso, schließlich die
Weiterarbeit am Kubismus aufzugeben, da er eine volkstümliche, eine Kunst für das
Volk schaffen möchte. Allerdings wird Picasso den Kubismus nie vollständig aufge-
ben, ebenso wenig, wie er während der Zeit des Kubismus die traditionelle figürliche
Darstellung aufgibt.
Ein weiteres Wesensmerkmal des Kubismus ist die Abkürzung. Picasso und andere ku-
bistische Künstler erleben zeitnahe einige der wichtigsten Erfindungen des 20. Jahr-
hunderts mit, die sich durch starke Dynamik auszeichnen und im Kubismus ihre Ent-
sprechung durch die Abkürzung finden. Man kann von der Einführung der vierten Di-
mension, der Zeit, in die Kunst sprechen.
Ein Kunstwerk hat seinen Ursprung in zwei verschiedenen Elementen: Zum einen geht
es aus einem anderen Kunstwerk hervor, zum anderen braucht es einen Anreiz. Viele
Werke Picassos lassen sich auf andere Werke zurückführen und sind nachvollziehbar,
während dieses zweite Element,  der Anreiz,  schwieriger zu fassen ist.  Er kann aus
ganz  unterschiedlichen,  äußeren  Stimuli  bestehen.  Es  ist  gezeigt  worden,  dass  bei-
spielsweise die  Demoiselles d'Avignon auf viele Werke zurückzuführen sind, währ-
end der äußere Anreiz aus einem erotischen, sexuellen und gesellschaftlichen Element
hervorgeht. 
Die Grenzen des Kubismus abzustecken ist ein schwieriges Unterfangen, da er eigent-
lich nie als abgeschlossen angesehen werden kann. So folge ich den meisten Kennern
Picassos  und  setze  die  Zäsur  auf  1917,  als  Picasso  seine  Zeitgenossen  mit  einer
eindeutigen  Rückkehr  zur  Tradition  überrascht,  die  dann  neben  der  kubistischen
Ausdrucksweise gleichrangig weiter besteht.
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Paris ist das kulturelle Zentrum ganz Europas, dessen Künstler sich in dieser Metropo-
le treffen, um sich durchzusetzen. Die Anhäufung von Künstlern und Schriftstellern,
die sich gegenseitig befruchten und anspornen, bildet ein wichtiges Kapitel der Ge-
schichte des 20. Jahrhunderts. Technische Fortschritte, wissenschaftliche Entdeckun-
gen und philosophische Ideen bereichern das Leben und fördern weiteren Wettbewerb
heraus.
Trotzdem ist Picasso künstlerisch  zunächst isoliert, da keiner seiner Freunde die große
Bedeutung der Demoiselles erkennt. Im Gegenteil, die Mehrheit der Franzosen sieht in
dem Werk eher etwas Antifranzösisches, ein Verstoß gegen Klarheit und Ausgewogen-
heit.
Die rund zehn Jahre der kubistischen Periode werden noch einmal unterteilt  in eine
analytische und eine synthetische Phase. Diese Unterteilung ist sehr problematisch, da
Zeitpunkt und Schaffung der Arbeiten sehr häufig nicht der einen oder der anderen
Phase zuzuordnen sind. Allerdings fehlt es an neuen, übergeordneten Begriffen, die
diese alten vorteilhaft übertragen könnten.
Der Kubismus in seiner Revolution der Ausdrucksform beginnt mit den  Demoiselles
d'Avignon und  breitet  sich  in  verschiedene  Richtungen  und  mit  verschiedenen
Schwerpunkten über einen Zeitraum von knapp zehn Jahren aus.
Bei den Vorläufern für den Kubismus sind solche Werke zu nennen, bei denen der
Künstler die Architektur und die Struktur eines Werkes vorrangig gegenüber der Em-
pfindsamkeit behandelt hat. Hier könnte man Arbeiten von Bellini, Zurbaran, Cézanne
und Seurat nennen. Die Fotografie und das Maschinenzeitalter sind konkrete Impulse,
die zur Entstehung des Kubismus führen.
Allerdings gibt es im Werk Picassos schon lange vor Beginn der kubistischen Etappe
Arbeiten, in denen kubistische Eigenheiten auftauchen. Hier tauchen Strömungen auf,
die Picasso dann selbst ausgestaltet.
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Pablo Picasso                                             Pablo Picasso
Doppelprofil eines alten Mannes               Sitzender Mann, das Gesicht mit seinen Händen bedeckend
La Coruna, 1892-1893                               La Coruna, 1893
Zeichenstift auf Papier                               Conté-Zeichenstift auf Papier
237 x 310 mm                                            518 x 365 mm
Zervos VI, 10                                             Zervos VI, 13
Erben des Künstlers828                               Erben des Künstlers829
Bei der Zeichnung aus La Coruna aus dem Jahre 1892-93 ist nicht sicher, ob die Idee,
das Gesicht des alten Mannes zu geometrisieren und mit dynamischen Linien zu um-
fassen, auf Picasso selbst zurückgeht, oder ob dies dem allgemeinen Lehren der Aka-
demie entspricht. Doch ist zu sehen, dass Picasso diese Linien mit großer Kraft und
Sicherheit ausführt.  Ebenso ist  nicht bekannt,  ob das Modell  des sitzendes Mannes
wirklich auf einer Kiste oder auf einem Stuhl sitzt. Die Nüchternheit, mit der der Wür-
fel ausgeführt ist, ist beeindruckend. Diese Lösung eines Würfels als Sitzgelegenheit
wird sich in Gosol und besonders in der Blauen Periode wieder finden. Das kann kein
Zufall sein. Scheinbar zieht Picasso gerade Linien vor. Dies wird auch in der Phase des
Modernismus deutlich, die Picasso eigentlich zu gekrümmten Linien hätte verleiten
müssen. Natürlich nutzt er auch gekrümmte Linien, vermischt sie aber mit geraden, wo
man eigentlich ebenfalls gekrümmte Linien erwarten würde. 
Möglicherweise beruht dieses Streben darauf, die Gestaltung zu beherrschen.
828 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 24.
829 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 24.
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Pablo Picasso                                                                Pablo Picasso
Struktureller Akt                                                           Zwei männliche Figuren
Barcelona, 1899-1900                                                   Barcelona, 1896-1897
Conté-Zeichenstift auf Papier                                       Conté- und Bleistift auf Papier
230 x 169 mm                                                               105 x 75 mm
Zervos VI, 122                                                              Museo Picasso, Barcelona830
Privatsammlung, Barcelona831                              
Dieser Wille, das Werk seinem Willen zu unterwerfen, wird teilweise so groß, dass die
Striche Picassos sich selbstständig machen. Den  Strukturellen Akt könnte man als
präkubistisch bezeichnen. Die starke Umrisslinie ist eine reine Strukturierung der Ge-
stalt.  Hier  sind einige Vorausnahmen der  Forderungen des  Kubismus zu erkennen.
Fabre sieht dies in dem Instinkt Picassos begründet, dessen Formulierung einer neuen
Bildsprache sich mit und mit entwickelt, die später Kubismus genannt wird.832 
Bei der Zeichnung  Zwei männliche Figuren geht Picasso einen Schritt weiter. Bei
dem Profil des sitzendes Mannes ist das Gesicht ein weißer Fleck, das andere Halb-
profil ist durch drei gerade Striche ausgeführt. Bei beiden Gesichtern verschwindet die
Dreidimensionalität. Hier zeigt Picasso eine geniale Intuition bei der Bewältigung die-
ser Probleme. Wie Palau in einigen weiteren Beispielen zeigt, kann dies kein Zufall
sein.
830 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 27.
831 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 26.
832 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 26.
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Pablo Picasso                                                       Pablo Picasso
Sitzendes Mädchen, linkes Profil                        Brustbild eines kleinen Mädchens (Detail)
Barcelona, 1899-1900                                         Barcelona, 1895
Conté-Zeichenstift auf Papier                              Bleistift auf Papier
315 x 218 mm                                                      120 x 82 mm
Museo Picasso, Barcelona833                               Museo Picasso, Barcelona834
Bei der Arbeit  Sitzendes Mädchen, linkes Profil verzichtet Picasso zugunsten einer
flächigen Darstellung auf  räumliche Tiefe.  Der Schatten des  linken Unterschenkels
führt zu einer Aufhebung der Räumlichkeit, ebenso wie der spitze Schatten der linken
Brust. Picasso setzt die Technik des Chiaroscuro, die eigentlich räumliche Größenver-
hältnisse verdeutlichen soll,  außer Kraft. Die Hand sowie die Brüste malt Picasso als
Dreiecke.
Bei  der  Zeichnung  Brustbild  eines  kleinen  Mädchens scheinen  unterschiedliche
Kräfte  in  Picasso miteinander um die Vorherrschaft  zu ringen.  Während der obere
linke  Teil  des  Kopfes  mehr oder  weniger  in  traditioneller  Manier  ausgeführt  sind,
werden auf der rechten Seiten die welligen Linien des Haares bereits flächig ausge-
führt und dies ohne Zögern gegenüber dem anderen Schema. Die Struktur der Wangen
wird nicht durch das Chiaroscuro hervorgebracht, sondern durch parallel verlaufende
Linien, die teilweise scharfe Winkel bilden. Die stark schraffierte Fläche neben dem
Gesicht wirkt ebenfalls sehr flächig.
833 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 27.
834 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 28.
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Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso
Die Jungfrau Maria unterrichtet das Jesuskind Die Jungfrau Maria unterrichtet das Jesuskind (Detail)
Barcelona, 1896                                
Conté-Zeichenstift auf Papier                           
105 x 75 mm                                                   
Museo Picasso, Barcelona835                            
Das Gesicht Marias stellt Picasso durch parallele Striche dar, die in der Mitte zusam-
menlaufen und das Gesicht in zwei symmetrische Hälften teilen. Wenn nicht bekannt
wäre,  dass die Zeichnung 1896 entstanden ist,  würde man vermutlich den Einfluss
afrikanischer oder ozeanischer Stammeskunst vermuten. Dies zeigt jedoch, als Picasso
im Musée de l'Homme diese Kunst der Stämme entdeckt, dass er ebenfalls einen Teil
von sich selbst entdeckt. 
Bei dem Gemälde Porträt von Manyac stellt Picasso den Oberkörper und den linken
Arm sehr flächig dar, ebenfalls schafft er einen abstrakten, bildlichen Raum. In Picas-
sos Selbstporträt aus dem Jahre 1901, in dem er sein Gesicht mit kräftigen, geraden
Linien umrandet, fehlt nur Weniges zum Kubismus. 
Wenn man das Gemälde La Vie betrachtet, fällt die Simultaneität auf. Picasso erzählt
dem Betrachter gleichzeitig auf verschiedenen Ebenen. Allerdings ist diese Gleichzei-
tigkeit eher zeitlich als räumlich zu sehen. Es werden gleichzeitig die verschiedenen
Lebensalter der Menschen ausgedrückt. Diese Simultaneität ist ein wichtiges Element
des Kubismus.
835 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 29.
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Nach Cézannes Tod am 22. Oktober 1906 streben viele junge Künstler diesem Meister
nach. Bernheim Jeune veranstaltet im Juni 1907 eine Ausstellung mit neunundsiebzig
Aquarellen, von denen Picasso sehr beeindruckt ist. Cézanne zeigt den jungen Künst-
lern, wie ein Bild mit minimalen Farbflecken zu gestalten ist, wie man den weißen Un-
tergrund mit in das fertige Werk einbezieht und wie man den Fluss der Farbe einsetzt,
um Raum zu schaffen. Im Salon d'Automne wird am 1. Oktober eine große Gedenk-
schau für Cézanne eröffnet. Picasso kennt etliche von Cézannes Arbeiten: einige aus
Beständen Vollards, die er zum ersten Mal 1901 sieht, er kennt Werke aus dem Besitz
von Matisse und den Steins und vom Salon d'Automne von 1906. Während der Arbeit
an den  Demoiselles ist  Picasso in erster Linie mit den magischen iberischen, ozea-
nischen und schwarzafrikanischen Kunstwerken beschäftigt. Gegen Ende des Jahres
1907 beginnt sich Picasso nach neuen Inspirationsquellen umzusehen.
Die fauvistischen Maler, allen voran Matisse und Derain, erklärte Feinde des Dekora-
tiven, suchen ebenfalls nach neuen Wegen. Sie haben, fast ausschließlich von der Aka-
demie  kommend,  den  Neoimpressionismus  beiseite  gelegt,  da  er  nicht  weiterführt.
Auch hier ist Cézanne Wegbereiter, der schon seine Modelle als Stillleben bezeichnet,
in der Bedeutung als bildnerische Modelle, und er verfährt nun ebenso mit der Land-
schaftsmalerei. Die traditionell geschulten Fauves verteilen ihre Bildelemente auf der
Fläche und verformen Bekanntes, um sich von der Tradition zu lösen, wobei allerdings
das Ästhetische im Vordergrund steht und die Realität vernachlässigt wird. 
Der Kubismus ist in der Lage diesen Aufbau zu übernehmen und dabei die Wirklich-
keit mit einzubeziehen. „Man kann und muss auf der senkrechten Fläche der Leinwand
die horizontale Ebene, in der sich das Leben abspielt und die das Symbol der Wirklich-
keit ist, ausdrücken.“836 Der auflehnende Fauvismus gelangt nicht zu einer neuen Vor-
stellung. Matisse soll auf dem Herbstsalon 1908 vor einem Gemälde  Braques ausge-
rufen haben: Mein Gott, das ist Kubismus!837 Cézanne ist der Vater des Kubismus, er
gibt als erster dem Volumen eine bis dahin unerreichte Plastizität, bei ihm taucht als
erster ein Dichter im Harlekinkostüm auf, er erfasst wie keiner vor ihm den Charakter.
Cézanne konstruiert meisterhaft, alles hat seinen natürlich wirkenden Platz, nichts ist
gekünstelt. Er stellt Thesen auf, die für die neue Malerei richtungsweisend sein sollen:
„Man soll mit der Natur wie mit Zylinder, Kugel und Kegel umgehen und das ganze in
der Perspektive abwickeln, das heißt,  das jede Seite eines Gegenstandes oder einer
Fläche auf einen Fluchtpunkt zielt.“838
Der Kubismus respektiert die Bildfläche als unantastbare Realität, dem dient die Farb-
behandlung und später die  Collagetechnik. Die Gesetze der Bildfläche dürfen nicht
verletzt werden und die ästhetische Kraft des Bildes und seiner Gesetze bedingt die
Wirkung dieser Malerei.  Der Ganzheit und Schönheit einer vollkommenen Struktur
dienen auch Deformationen.  Der  Betrachter  muss  sich  einem solchen  kubistischen
Werk mit einer neuen Sehweise nähern: Er konstituiert den Gegenstand beim Betrach-
836 Ramon Gomez de la Serna: Die Wahrheit über Picasso und den Kubismus, Wiesbaden 1961, S. 16.
837 Zitiert nach: Ramon Gomez de la Serna: Die Wahrheit über Picasso und den Kubismus, Wiesbaden 1961, S. 
   16.
838 Zitiert nach: Ramon Gomez de la Serna: Die Wahrheit über Picasso und den Kubismus, Wiesbaden 1961, S.    
   30.
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ten. Das soll nicht heißen, dass er sich die angedeutete Frucht oder das Möbelstück
imaginär vorstellen soll, denn diese Funktion hat die Fotografie übernommen. Die In-
tention ist im Bild enthalten, in seiner fassbaren Realität, die durch eine Anlehnung an
die Wirkung von Skulptur entlehnt ist. Der Betrachter wird zum Augenzeugen eines
sichtbaren und sich aufbauenden Gegenstandes, der durch das komplizierte Verfahren
der sich wechselseitig bedingenden Volumina entsteht.
Henri Matisse
Luxe, calme et volupté
1904
Öl auf Leinwand
983 x 1185 mm
Musée National d'Art Moderne, Paris839
Der  Impressionismus  bevorzugt  das  Licht  unter  dem Aspekt  der  Atmosphäre.  Die
kleinen Striche, mit denen die Bilder gemalt werden, sollen das Fließende verdeut-
lichen. Cézanne reagiert darauf, indem er die Form erzwingt und zwar durch die Farbe.
Durch eine große Farbintensität wird eine Fülle der Form erreicht. Auch Matisse ver-
sucht der Auflösung der Form entgegenzuwirken und stützt sich auf Cézanne. Aller-
dings verwendet er andere Mittel. Er erprobt die Wirkung der Farbe auf die Form, in-
dem er die Größe der gemalten Form mit der erreichten Intensität variiert. Später urteilt
Matisse selber über seine fauvistische Zeit, dass ihn vor allem die Leuchtkraft inter-
essiert  habe. Er imitiert  das Licht nicht durch Farbe,  sondern erhält  die Lichtwerte
durch die wechselseitige Beziehung von Form und deren Farben, das heißt die Farbe
ist nicht nachahmend, sondern Funktion.
Picasso hingegen kommt zum Realismus und setzt sich dem imitativen Naturalismus
entgegen. Auch er versucht die Problematik mittels Farbe zu lösen. Sie ist für Picasso
839 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und  
   Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 11. 
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unabhängig von Licht und Beleuchtung, sondern sie organisiert den Malbereich. Die
Funktion der Farbe ist in erster Linie die Differenzierung. Picasso sagt, wenn er kein
Blau zur Verfügung habe, nehme er Rot. So ernst ist dies sicher nicht gemeint, da es
doch Konsequenzen in der Komposition nach sich zieht, welche Farbe verwendet wird.
Aber der Ausspruch hat durchaus Sinn. Er nutzt das Rot nicht als Rot und das Blau
nicht als Blau, sondern die einzelnen Farben sind Elemente einer Beziehung, die auf
der Leinwand entsteht, die im Gegensatz zu anderen Elementen auf der Leinwand fun-
giert. Wie bei Matisse ist die Farbwahl nicht durch die Qualität des zu malenden Ge-
genstandes  gerechtfertigt,  noch  durch  eine  Emotion.  Matisse  allerdings  nimmt  die
Farbe dennoch aus der Natur, während Picasso, der nach dem Bildnis Gertrude Steins
aufgegeben hat nach einem Modell zu malen, die Farbe als Zeichen setzt.
Georges Braque                                                                Georges Braque
Das Haus                                                                           La Roche-Guyon
1907/08                                                                             1909
Öl auf Leinwand                                                                Öl auf Leinwand  
457 x 380 mm                                                                    925 x 725 mm
Courtesy of the Marisa del Re Gallery, New York840        Stedelijk Van Abbe Museum, Eindhoven841
Im Frühjahr 1907 lernt Picasso durch Apollinaire den Fauve Georges Braque kennen,
der  zunächst  ebenfalls  den  Demoiselles ablehnend  gegenübersteht,  aber  als  erster
Künstler die Konsequenzen des Werkes begreift. André Derain lernt Picasso schon im
Herbst 1906 kennen. Beide Maler spielen eine entscheidende Rolle in den Anfängen
des Kubismus, obwohl sich schließlich Derain wieder von Picasso löst und Braque und
Picasso bewältigen schließlich alleine die letzten Schritte hin zum Kubismus. Trotz
840 Gohr, Siegfried (Hrsg.): Kubismus, Künstler – Themen – Werke 1907 – 1920, gleichnamiger Katalog zur  
    Ausstellung in der Josef-Haubrich-Kunsthalle Köln 1982, Köln 1982, S. 152.
841 Gohr, Siegfried (Hrsg.): Kubismus, Künstler – Themen – Werke 1907 – 1920, gleichnamiger Katalog zur  
    Ausstellung in der Josef-Haubrich-Kunsthalle Köln 1982, Köln 1982, S. 153.
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ihres  völlig  unterschiedlichen Temperaments  arbeiten  die  beiden  Pioniere  ein  oder
zwei Jahre eng zusammen. 
Braque macht eine Lehre als Dekorationsmaler und die Fähigkeiten, die er sich mit
Marmorierungs- und Holzeffekten erwirbt, führen dazu, dass er neue Elemente dieser
Art in seine Bilder einsetzt.  Zudem besitzt er ein gutes Gespür für Pigmente, stellt
seine Farben selbst her und kann so diese Farben optimal einsetzen. Diese Kenntnisse
gibt Braque an Picasso weiter und gleich nach ihrem Erfahrungsaustausch kann man
bei Picasso eine Verfeinerung des Farbauftrags erkennen. Außerdem setzt Picasso nun
die Farbe verstärkt als strukturierendes Element ein und weniger nur als Lichtquelle.
Picasso berichtet später, wie er durch Braque gelernt habe, dass die Papiers Collés sich
nicht mehr von Untergrund lösten.
1902 entschließt sich Braque Maler zu werden, sein Vater stellt ihm das Geld für ein
Studium in Paris zur Verfügung und Braque siedelt sich am Montmartre an. Er studiert
sehr selbstständig an der Akademie Humbert, wo er Marie Laurencin kennenlernt, die
ebenfalls dort studiert. Den Winter 1905/06 verbringt Braque in L'Estaque, ein Vorort
Marseilles. Das Licht des Mittelmeerraumes regt ihn an, sich größere Freiheiten beim
Malen von Landschaften  herauszunehmen.  Im Salon der  Indépendants  im Frühjahr
1907 werden sechs seiner fauvistischen Gemälde aus L'Estaque gezeigt,  von denen
fünf Wilhelm Uhde erwirbt. Die erste Begegnung der beiden Künstler müsste im Mai
1907 stattgefunden haben. Kahnweiler, immer auf der Suche nach Künstlern, besucht
Braque und kauft ihm einige Bilder ab. Im Oktober 1907 fährt Braque wieder nach
L'Estaque und wieder erfasst ihn die Begeisterung für das Licht des Südens. Aber er
spürt, dass er mit seinen bisherigen Mitteln nicht das ausdrücken kann, was er em-
pfindet und sucht nach neuen Möglichkeiten. Cézanne ist für diesen Weg für Braque
ein wichtiger Katalysator. Nach seiner Rückkehr nach Paris begibt sich Braque mit
Apollinaire zum Bateau-Lavoir und wahrscheinlich beginnt die Zusammenarbeit mit
Picasso zu diesem Zeitpunkt.
Ende des Jahres 1907 beginnt Braque seine Arbeit am Großer Weiblichen Akt, der
stark an Picasso orientiert ist.  1908 stellt Braque bei Daniel-Henry Kahnweiler aus.
Interessant ist hierbei, dass seine Bilder unglaubliche Parallelitäten mit denen Picassos
aufweisen, die dieser um die gleiche Zeit malt: eine stereometrische Vereinfachung mit
überwiegenden Grüntönen, ebenso wie die kristalline  Formzerplitterung. Außer dem
Grün  verweist  ein  helles  Ocker  auf  Cézanne  und  erdiges  Braun  auf  den  Zöllner
Rousseau.
Am 20. März 1908 wird der Salon des Indépendants eröffnet und erregt noch mehr Un-
verständnis und Spott als sonst üblich. In erster Linie sind die großen Arbeiten von
Braque und Derain mit drei Akten Auslöser dieses erneuten Unverständnisses. Picasso
stellt wie üblich nicht aus, aber Kenner der Szene wissen, dass die Arbeiten von Derain
und Braque sehr ähnlich mit Picassos Bildern sind.
Derain stellt ein großes Gemälde mit dem Titel La Toilette aus, auf welchem drei mas-
sive Akte zu sehen sind: Drei Akte derselben Frau aus unterschiedlichen Perspektiven
und in unterschiedlichen Haltungen. Derains Bestreben dem Bild eine moderne Note
zu verleihen, führen leider zu einer Steifheit und Derain zerstört das Werk etwas spä-
ter, so dass nur eine alte Schwarzweißaufnahme geblieben ist. Braque stellt ebenfalls
ein Gemälde mit drei Akten aus.
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Andre Derain                                                        Andre Derain
L'Age d'or                                                             La Danse
1905                                                                      1906 
Öl auf Leinwand                                                   Öl auf Leinwand 
1765 x 1890 mm                                                   1750 x 2250 mm
Museum of Modern Art, Teheran842                     Fridart Foundation, Amsterdam843
Andre Derain                                              Andre Derain
La Toilette                                                  Badende
1908                                                           1908 
Öl auf Leinwand (zerstört)                         Öl auf Leinwand 
Reproduktion aus Kahnweilers                  240 x 325 mm
Buch über den Künstler (1920)844              Musée Picasso, Paris845
842 Sutton, Denys: André Derain, Köln 1960, Nr. 14. 
843 Sutton, Denys: André Derain, Köln 1960, Nr. 15. 
844 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 97. 
845 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
    Ostfildern-Ruit 2005, S. 28.
-456-
Gegen Ende des Sommers 1906 lernt Picasso durch Apollinaire Andre Derain kennen.
Apollinaire kennt Derain seit 1904 und er führt diesen in die moderne französische
Literatur ein, im Gegenzug weist Derain diesen in die moderne Malerei ein. Als sich
Picasso und Derain schließlich persönlich kennenlernen, schließen sie sofort Freund-
schaft. Derain steckt voller Zweifel, an denen er letztendlich zerbricht. Er wird vergeb-
lich versuchen die Moderne mit der Tradition zu verbinden, indem er den Primitivis-
mus bis ins Kuriose treibt. Während Braques Eltern - der Vater selbst ein Hobbymaler
- begeistert die Idee des Sohnes Maler zu werden unterstützen, sind Derains Eltern -
Inhaber einer gut gehenden Konditorei – über das Vorhaben ihres Sohnes entsetzt, ob-
wohl sie ihn unterstützen. Mit Maurice Vlaminck mietet Derain ein Atelier im Winter
1900/01 in Paris, malen gemeinsam und ziehen nachts durch Bars und Kneipen. Von
1901 bis 1904 leistet Derain seinen Militärdienst ab, in dieser Zeit entwickelt er theo-
retische Positionen für seine Kunst. Nach dem Militärdienst malt Derain in der Freude
über das Ende der drei Jahre einige Bilder in grellen Farben und Vlaminck tut es ihm
gleich. Bei einem Besuch Matisse' in deren Atelier, zeigt dieser sich so begeistert von
den Farben, dass er sie einlädt bei den Indépendants im nächsten Jahr auszustellen und
macht auch Vollard auf die beiden Künstler aufmerksam, der sich ebenfalls interessiert
zeigt  und  etliche  Arbeiten  kauft.  Im  Sommer  1905  reist  Derain  zu  Matisse  nach
Collioure, im französischen Teil Kataloniens. Beide Maler arbeiten intensiv zusammen
und befruchten ihre Arbeit gegenseitig. Derains Auge wird für die Farbe und Form ge-
schult und die südliche Sonne verleiht seinen Arbeiten ein Feuer, welches sich auch
noch später in Paris erhält. Während des Sommers in Collioure begleiten Matisse und
Derain  Aristide  Maillol  bei  einem Besuch bei  Daniel  de  Monfreid  und sehen dort
dessen große Gauguinsammlung. Die Arbeiten Gauguin hinterlassen, ähnlich wie bei
Picasso, tiefe Spuren im Werk Derains, ähnlich wie auch die Ingres Ausstellung von
1905.  Derain malt  1905  L'Age d'or,  in  diesem herausragenden Werk,  von Ingres,
Gauguin  und  Matisse  beeinflusst,  versucht  Derain  den  Klassizismus  des  Puvis  de
Chavannes wieder zu beleben. Die Vorbilder für Derain sind dieselben wie für Picasso,
doch gelingt es Derain nicht diese so intensiv zu assimilieren.
Auf dem Salon d'Automne von 1905 kommt es zu dem berühmten Skandal der Bilder,
wo der Name der Kunstrichtung „Fauves“ geprägt werden sollte und der die Künstler
mit einem Schlag ins Licht der Öffentlichkeit rückt.
Im nächsten Sommer besucht Derain wieder Matisse am Mittelmeer, wird aber wieder
von Zweifeln gequält und rückt Stück für Stück von Matisse ab, bis er sich schließlich
Picasso anschließt. Im Oktober 1906 mietet Derain ein Atelier am Montmartre. Derain
lässt Picasso an seinem unglaublichen Wissen teilhaben und beide Künstler verbindet
die Vorliebe für das Magische und das Geheimnisvolle. Viel von dem Wissen ist Pi-
casso bereits durch Max Jakob und Apollinaire bekannt, doch dies sind Dichter. Derain
kann philosophische Ideen in eine eigene künstlerische Ästhetik umsetzen. Derain malt
das  fauvistische  Bild  L'Age  d'or und  1906  das  von  Gauguin  inspirierte  Bild  La
Danse, ein Dschungel mit einer Schlange in der Art Gauguins und mit einer Vermisch-
ung primitiver Stile. 1907 nimmt Derain größere Gruppen von Badenden nach dem
Vorbild Cézannes in Angriff. Die Stammeskunst entdeckt Derain als einer der ersten
Künstler, doch verarbeitet er durch seine Zweifel zunächst nicht seine Eindrücke, son-
dern drängt Picasso zu einem Besuch im Trocadéro, der wiederum seine Erfahrungen
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direkt umzusetzen versucht.  Als Derain jedoch die  Demoiselles erblickt,  ist  er fas-
sungslos, dass Picasso die Wildheit der Stammeskunst ausgedrückt hat und nicht den
folkloristischen Charme. Diese ablehnende Haltung währt nicht lange und Derain nutzt
die Demoiselles, um seine Badenden kraftvoller zu gestalten. Gemeinsam mit Picasso
schnitzt Derain geheimnisvolle Fetische, die aber nicht die mystische Kraft von Picas-
sos Kunstwerken erreichen. Viele Arbeiten Derain dieser Zeit gehören zu seinen bes-
ten Werken, aber im Laufe des Jahres 1908, als Picasso und Braque die Grundlagen
des Kubismus festlegen, gibt Derain auf. Die intensive Beziehung zwischen Picasso
und Derain bleibt aber bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges bestehen. An Derain
kann Picasso seine eigene Weiterentwicklung genauestens beobachten.  
Nach  der  Gedächtnisausstellung  Cézannes  ist  es  geradezu  eine  Modeerscheinung
mehrfigurige Badeszenen zu malen. Derains Studie aus dem Mai 1908 gelangt schon
zu diesem Zeitpunkt in Picassos Besitz.
Figur                                   Tiki                                        Pablo Picasso          André Derain     
Fang, Gabun                       Marquesas Inseln                   Figur                       Stehender weiblicher Akt
Holz und Metall                  Polynesien                             Paris, 1908             1907   
648 mm hoch                      Holz                                       Eichenholz              Stein
Metropolitaine Museum     720 mm hoch                         805 mm hoch          950 mm hoch
of Art, New York846            Privatsammlung847                  Spies 19                 Musée National d'Art  
                                                                                          Musée Picasso, Paris848   Moderne, Paris849      
Picasso bemüht sich stets keine einzelnen Partien afrikanischer oder ozeanischer Kunst
zu imitieren, doch ist zu Beginn 1908 ein Wechsel zu spüren zu vereinfachten und
monumentaleren Formen, die die mythischen und geheimnisvollen Figuren ersetzen.
Zu André Derain unterhält Picasso in diesen Jahren engen Kontakt, der ebenfalls ein
leidenschaftlicher  Sammler  ist,  der  aber  im  Gegensatz  zu  Picasso  auf  eine  hohe
ästhetische Qualität, ihre abstrakten Schönheit und auf eine hohe künstlerische Fertig-
846 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 191.
847 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 191.
848 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 191.
849 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 191.
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keit seiner Sammlungsobjekte Wert legt. Die abgebildete  Fang Statue, die heute im
Metropolitan Museum in New York zu finden ist, gehört beispielsweise zum Samm-
lungsbestand Derains. Höchstwahrscheinlich spielt Derain eine äußerst wichtige Rolle
in dieser Neuorientierung Picassos, indem er ihn auf Werke hinweist, die eher einem
klassischen Geschmack entsprechen. 
Die Figur aus Polynesien gehört zur Sammlung Picassos, die er um 1907 erwirbt, und
sie könnte ihn zu diesen vereinfachten, blockhaften Formen inspiriert haben.
Als erste Reaktion auf den Trocadéro-Besuch schnitzt Picasso einige Figuren, die eher
abbildenden Charakter besitzen.  Als Picasso mit der afrikanischen und ozeanischen
Kunst vertrauter ist, wird er freier in der Ausführung und vermischt  unterschiedliche
Einflüsse. Seine große Figur aus Eichenholz scheint, wenn man einige vorbereitende
Skizzen mit einbezieht, eine Schüssel auf dem Kopf zu tragen wie bei einigen Objek-
ten im Trocadéro Museum. Die Pose der Figur mit ihrem Gewicht auf einem Bein
könnte  von diesen  Figuren  herrühren,  aber  es  ist  offensichtlich,  dass  sie  auch mit
traditionellen griechischen Karyatiden Ähnlichkeiten aufweist.  Wie schon in seinen
Ölgemälden dieser Zeit, verbindet Picasso die beiden völlig unterschiedlichen Stile in
seiner Skulptur. 
Wie oben schon erwähnt, ist der Austausch mit André Derain für Picasso sehr wichtig.
Im Herbst 1907 stellt Derain eine große Skulptur bei Kahnweiler aus und im Herbst
1908 den Stehenden weiblichen Akt in Stein. Picasso versucht sogar selbst aus Stein
eine Figur zu meißeln, wobei Derain ihm Ratschläge gibt, dieser Versuch wird aber
schließlich aufgegeben und Picasso bleibt bei seiner Skulptur bei dem Werkstoff Holz,
vielleicht, weil auch die meisten Gegenstände der Stammeskunst aus diesem Material
gefertigt sind. Allerdings ist die Eichenfigur nicht vollendet. Gemalte Markierungen
verraten, wo Picasso noch tiefer in das Material hineingeschnitten hätte, wenn er daran
weiter gearbeitet hätte. Scheinbar ist Picasso über das langwierige Fortschreiten der
Arbeit nicht besonders angetan und stellt die Arbeit an der Figur ein. Somit ist das
Unfertigsein ein Teil des Figurencharakters und dieser Charakter des Unfertigen ist
auch auf einigen Gemälden zu erkennen.
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Pablo Picasso                                                                           Pablo Picasso
Studie von Badenden                                                               Studie von Badenden
Paris, Herbst 1907                                                                   Paris, Herbst 1907
Kohle auf Papier                                                                      Feder und braune Tinte auf Papier            
480 x 600 mm                                                                          200 x 150 mm
Musée Picasso, Paris850                                                            Zervos XXVI, 290 
                                                                                                 Musée Picasso, Paris851
Paul Cézanne
Die großen Badenden
um 1906
Öl auf Leinwand
2080 x 2490 mm
Philadelphia Museum of Art852
850 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 63.
851 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 63.
852 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 667.
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Paul Cézanne
Die großen Badenden
1894-1905
Öl auf Leinwand
1360 x 1910 mm
National Gallery, London853
Für Braque, Derain und Picasso ist die Ausstellung von Cézanne eine erneute Offenba-
rung. Die beiden großen Gemälde der Badenden zeigen direkte und intensive Spuren
in den Werken der  drei  Maler.  In  den nächsten sechs Monaten wetteifern  die  drei
Künstler um die Nachfolge des Meisters und schaffen jeweils ein großes Gemälde mit
drei Akten. 
Die Zeichnungen, die Picasso im Anschluss an den Besuch der Ausstellung fertigt, zei-
gen seine gewöhnliche Strategie: Er möchte eine vielfigurige Komposition entwickeln.
In einem Fall sind es sechs, ansonsten fünf Badende; Demoiselles, die sich nun im
Freien befinden, deren Gesichter zwar steinern wirken, aber nicht mehr wie Stammes-
masken.  Sein  Ziel  ist  weniger  zu  schockieren,  als  denn  den  großen  Sprung  der
Demoiselles zu untermauern, zusätzlich möchte er das Werk an die Steins verkaufen.
Cézannes  Badende verwandelt Picasso in maskuline Figuren, die Haltungen wie bei
einem Bodybuilderwettbewerb einnehmen. Sie sind von Bäumen umgeben und lagern
an einem See- oder Flussufer, welches durch die Spitze eines Kahnes, die in den Vor-
dergrund hinein ragt, angedeutet ist. Eine Frau ist im Begriff das Boot zu besteigen.
Die Vorderseite des Bootes ist ähnlich gestaltet wie die mondförmige Melonenscheibe
in  dem  Stillleben  der  Demoiselles und  hat  die  gleiche  Aufgabe:  die  Verbindung
zwischen Betrachter und den Frauen zu schaffen. Der Unterschied besteht darin, dass
der Betrachter der Demoiselles eingeladen wird, in den Raum zu treten, während hier
853 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 668.
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die kräftigen Geschöpfe im Begriff sind über das Boot in den Raum des Betrachters
einzudringen.
Dieses Konzept gibt Picasso bald auf und zerlegt die große Komposition in einzelne,
kleinere Dreiergruppen, Paare und Einzelfiguren. Aus den beiden Frauen auf der lin-
ken Seite werden die Badenden mit dem Titel Freundschaft. Dieser Titel stammt al-
lerdings von dem ersten Besitzer des Gemäldes Schtschukin, der wahrscheinlich we-
gen seiner beiden Töchter von dem Thema der lesbischen Liebe ablenken will. 
Die rechte Badende ist der Ursprung einiger Einzelfiguren.
Die meisten Figuren sind androgyn und ethnisch ambivalent. Die Hautfarbe ist dunkler
als bei den Demoiselles, Picasso grenzt sie von den Mädchen Gauguins ab, ebenso wie
von Cézannes Badenden, aber auch von Matisse' Nymphen. Picasso möchte Menschen
schaffen,  die  weder  Mann noch Frau  sind,  noch sich  einer  bestimmten ethnischen
Gruppe zurechnen lassen.
In den vielen Arbeiten, die aus diesen Vorstudien entstehen, untersucht Picasso die
Neuerungen, die er in den Demoiselles angewendet hat: Die Zentralperspektive wird
zugunsten der Flächigkeit aufgegeben, Picasso nutzt traditionelle Posen und verbindet
diese mit der Formensprache primitivistischer Skulpturen und er missachtet die über-
lieferten Körperproportionen.
Picasso beginnt die Körper und den Hintergrund rhythmisch miteinander zu verzahnen
und kommt so zu einer Verschmelzung. Das Motiv der Bewegung gibt ihm neue Im-
pulse. Trotzdem herrscht bei allen Werken eine klaustrophobische Enge eines Raumes,
da die Personen dicht von Bäumen und Laubwerk umschlossen sind. Sie befinden sich
nicht auf freiem Gelände, sondern in einer engen Waldlichtung.
Pablo Picasso                                                
Fünf Frauen                                                  
Aquarell und Bleistift auf Papier                 
Paris,  1908                                                     
585 x 475 mm                                                     
The Museum of Modern Art, New York854          
                                       
854 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 195.
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Picasso betont die skulpturale Masse und das Gewicht der Figuren, die den Körpern
diese starke physische Kraft  zu verleihen scheinen, und die bei den Figuren augen-
scheinlich  unterdrückten  Stimmungen  und  Gefühle,  die  von  einer  inneren  Ausein-
andersetzung künden.
Schön ist an diesen Arbeiten zu sehen, dass der Kubismus nicht nur ein Problem von
Geraden, Würfeln und Quadern ist, sondern es geht um eine neue Bildsprache, die Pi-
casso  im Begriff  ist  auszuarbeiten.  Die  Abkehr  der  traditionellen  Schönheitsideale
kann auf unterschiedliche Arten und Weisen gelöst werden. Die gezeigten Werke wer-
den überwiegend von kurvenförmigen Linien dominiert, aber Picasso strebt erfolgreich
danach, die Darstellung auf zwei Dimensionen zu beschränken. Beispielsweise fällt bei
dem Bild Freundschaft die Hand der rechten Frau über die Schulter der linken herab,
ohne dass ein Raumgefühl erzeugt wird. Die zweite Hand ist auf derselben Ebene an-
gesiedelt. Auch das Handtuch, welches vor der zur Faust geballten Hand und dahinter
herunterhängt, schafft keine Tiefe.
Pablo Picasso                                    
Freundschaft                                       
Paris, Winter 1907-1908
Öl auf Leinwand                                  
1520 x 1010 mm            
Zervos II, 60
Eremitage, Sankt Petersburg855                      
855 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 193. 
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Das Gemälde Freundschaft wird meist sowohl als Sinnbild lesbischer, als auch hete-
rosexueller Liebe interpretiert. Picasso verbirgt spezifische Geschlechtsmerkmale der
beiden Figuren und stattet sie mit einer Massivität aus, die an die mythischen, zwitter-
haften Figuren der Naturvölker denken lässt, von denen Gauguin so fasziniert ist. In
dessen Gemälden tauchen diese Zwitterwesen immer wieder auf mit schwerfälligen,
massigen  Körpern  ohne  Taille  und  mit  baumstammähnlichen  Gliedmaßen.  Picasso
besitzt ein Exemplar von Gauguins Noa-Noa, welches er sehr bewundert. Dort gibt es
die bekannte Passage, in der Gauguin einen jungen Mann aus Tahiti überzeugt, dass er
eine Frau sei.  Mittlerweile besitzt  Picasso selbst  Skulpturen aus  Polynesien und er
könnte sich an seine frühere Hinwendung zu Gauguin erinnert  haben. In dem Bild
Freundschaft verbindet Picasso das Werk Gauguins mit polynesischen Skulpturen.
Das Bild wirkt auf den ersten Blick fauvistisch, aber die Farbe will hier die Leinwand-
oberfläche mit  den gemalten Dingen in Einklang bringen.  Die  Intensität  der  Farbe
dient dazu,  hervor- oder zurückzutreten,  um dieselbe Ebene der anderen Farben zu
erreichen. Die kleinen, blauen Tupfer an der Schulter der linken Frau sind dunkelblau,
sie sollen nicht hervortreten. Das Handtuch als größere Fläche wird aufgehellt und am
Unterarm noch verstärkt, um mit den anderen Tönen gleichzuziehen. „Die Farben ha-
ben also die Eigenschaft, je nach Dimension, Anordnung und Umgebung (abgesehen
von der eigentlichen Darstellung), sich dem Auge des Betrachters zu nähern oder sich
ihm zu entziehen. Es handelt sich um eine praktisch abstrakte Verwendung der Farbe
im Dienste einer neuen Bildsprache.“856
Besonders nahe an Cézanne ist bei dem Bild Freundschaft die Technik des Übergan-
ges. Bei intensiver Betrachtung des Gemäldes lösen sich die Grenzen der einzelnen Fi-
guren auf, es ist nicht mehr deutlich zu sagen, wo die eine aufhört und die andere an-
fängt. So werden die Grenzen zwischen den Personen und Gegenständen aufgehoben
und überwunden.
856 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 67.
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Pablo Picasso                                         
Drei Frauen                                                                                      
Paris, Frühjahr und Herbst 1908                                         
Öl auf Leinwand                                    
2000 x 1780 mm                               
Zervos II, 108
Eremitage, Sankt Petersburg857
André Derain 
Badende
19071908
Öl auf Leinwand
1320 x 1950 mm
The Museum of Modern Art, New York858 
857 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 189. 
858 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 190. 
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Das 1908 entstehende Gemälde Drei Frauen geht in die Sammlung Stein. Es gibt et-
liche Vorstudien und auch das Bild überarbeitet Picasso einige Male. Wahrscheinlich
beginnt er schon im Herbst 1907 und wie Gertrude Stein sich erinnert, ist das Bild zu
dieser Zeit noch barbarischer und wilder. Das Bild sei rot – braun mit drei Frauen,
quadratisch und posierend, alles ziemlich erschreckend.859 
Im Frühling und Sommer 1908 arbeitet Picasso das Gemälde um, wahrscheinlich in der
Folge des Eindrucks der Bilder von Degas und Braque im Stil Cézannes, die im Salon
der Indépendants ausgestellt sind. Er gibt den Bildern ein eher malerisches Aussehen,
obwohl – wie man an den Fotos erkennen kann, die Picasso von den verschiedenen
Stufen des Gemäldes angefertigt hat – er die Gesamtkonzeption ändert. In erster Linie
überarbeitet er die Gesichter und einige Details der Körper, wobei er sowohl zu Beginn
als auch bei der Überarbeitung Wert auf ein skulpturales Erscheinungsbild legt, mit der
Betonung auf Masse und Schwere der Figuren und weniger auf dekorative Details. Die
individuellen Haltungen und die Gruppierung der Drei Frauen stammen weniger aus
der Stammeskunst als aus der europäischen Tradition. Bei der Überarbeitung der Ge-
sichter ähneln diese immer weniger  Masken.  Scheinbar  strebt  Picasso eine größere
Einheit und Harmonie zwischen den Köpfen und den Körpern der Frauen an. Auf der
anderen  Seite  will  er  sicherlich  auch  einen  konfrontierenden  Effekt  mit  den
Demoiselles vermeiden.
Im Stil  ist  Picassos   Bild abstrakter  und „afrikanischer“  als  Derains  Badende von
1907, kommt allerdings näher an Cézannes Gemälde von  Badenden heran, die auch
Derains Hauptinspirationsquelle sind. 
Der stärkste Hinweis auf die Stammeskunst liegt aber in Picassos Imitation der Holz-
schnitttechnik. Die  Drei Frauen wirken wie ein grob geschnitztes Relief aus einem
einzigen Block heraus geschnitten. Die großen, geometrischen Flächen unterstreichen
das Volumen der Körper und erwecken den Eindruck, als seien sie mit einer Axt ge-
hauen, ebenso wie der unregelmäßige Rhythmus in den abrupt sich ändernden Farb-
tönen und die Kollision so vieler diagonaler Linien. 
859 Stein, Gertrude: The Autobiography of Alice B. Toklas, New York 1933, S. 27.
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Pablo Picasso                                                       Joseph Mallord William Turner           
Projekt zu „Drei Frauen“                                     Schneesturm auf dem Meer
Paris, Frühjahr 1908                                            2. Viertel 19. Jh860
Gouache auf Papier
328 x 254 mm
Zervos XXVI, 335
Musée Picasso, Paris861
Während der Arbeit an den Drei Frauen, fertigt Picasso eine ganze Reihe sorgfältig
ausgearbeiteter Studien mit intensiven Farben. Hier wird deutlich, dass er bestrebt ist,
seine Arbeit mit Bewegung zu füllen. Dabei richtet er sich zunächst nach seinen im
vorigen Sommer entstandenen Bildern mit wirbelndem Laub. Er reduziert die Gesich-
ter und Körperteile zu mandalaähnlichen, sich gleichenden Formen und versetzt sie in
eine Drehbewegung. Picasso lässt Boot und Wasser im Vordergrund weg und die Kör-
per verbleiben allein, zunächst noch in aufrechter Haltung, schließlich gebeugt, bis er
sie in eine Drehbewegung versetzt. 
Ein rotierender, wirbelnder Rhythmus treibt das Bild an. Während bei den ersten Ar-
beiten dieser  Serie noch Anklänge an Cézanne zu finden sind,  verschwinden diese
nach und nach und nur die drehenden Körper bleiben übrig. Diese Drehung geht so
weit, dass die eigentliche Darstellung der Körper verwischt wird und Picasso sich an
der Grenze der Abstraktion befindet. Dieses Abenteuer Picassos kann mit nichts Vor-
herigem verglichen werden. Lediglich bei van Gogh finden sich kreisförmige Frag-
mente und bei Turner, diese von gleicher kraftvoller Intensität.
860 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5211.
861 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 73.
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Pablo Picasso                                                                          Paul Cézanne
Die Opfergabe/Die Huldigung                                                Nachmittag in Neapel
Paris, Frühjahr 1908                                                                um 1875    
Gouache auf kräftigem Papier                                                 Öl auf Leinwand
298 x 294 mm                                                                          370 x 450 mm 
Museo Picasso, Barcelona862                                                   Australian National Gallery863
Die Gouache  Die Huldigung wird fälschlicherweise  des  öfteren als  Studie  zu den
Demoiselles d'Avignon bezeichnet. Sie gehört aber in einen anderen Zusammenhang,
zu dem mehrere recht aufwändige Studien gehören. Picasso feiert hier die Rückkehr
Fernandes in das gemeinsame Atelier und bemüht sich, sie nicht zu „verunstalten“,
sondern sie  zu ehren.  Er  möchte  der  Schönheit  der  auf  einem Bett  liegenden Frau
huldigen.  
Besonders bei diesem Blatt ist der Einfluss Cézannes deutlich: Das Bild Cézannes ist
ebenfalls beinahe quadratisch. Die Aktfigur und der Mann rechts sind mit einigen Ba-
denden Cézannes vergleichbar, auch die kräftigen, braunen Töne und das Preußisch-
blau ist charakteristisch für ihn. Bei Cézannes Gemälde Nachmittag in Neapel schiebt
ein Mann einen Vorhang beiseite und gibt dabei den Blick auf eine sich auf dem Bett
räkelnde, nackte Frau preis, während ein weiterer Mann, scheinbar der Künstler, wie
gebannt zuschaut.
Der Kopf des rechten Mannes erinnert an „primitive“ Kunst, dabei weniger an afrika-
nische, sondern eher an die Steinköpfe auf den Abhängen von  Rano-Raruku auf der
Oster-Insel.864 Bei den anderen Figuren ist der Einfluss von Stammeskunst zurückge-
drängt und kubistische Elemente treten hervor. So ist beispielsweise der Akt in Auf-
sicht geboten, während die beiden  Männer aufrecht stehend im Profil erscheinen, so
dass der Eindruck entsteht, die Frau stünde aufrecht.
In diesen Jahren (ab 1904) hält das Motiv des Voyeurs, der bei einer nackten Frau ein-
dringt und sie beobachtet, bei Picasso Einzug.
862 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 79.
863 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 92. 
864 Richardson, John (Hrsg.): Pablo Picasso, Aquarelle und  Gouachen, Basel 1956, ohne Seitenangabe.
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Pablo Picasso                                                                            Paul Cézanne
Fragment von Zwischen anderen Figuren liegender Akt          Eine moderne Olympia 
Paris, Frühjahr 1908                                                                  1873865    
Öl auf Holztafel
360 x 630 mm
Zervos II, 688
Musée Picasso, Paris866
Picasso arbeitet  weiter  an an den Problemen,  untersucht  die  Gestalten einzeln und
kommt zu dem Bild  Zwischen anderen Figuren liegender Akt. Dieses Bild ist ein
Fragment, der äußere rechte Rand ist beschnitten, so dass die sitzende Frau nur teil-
weise  zu  sehen  ist.  Dieses  fehlende  Stück  ist  aber  gefunden  und  wird  im Musée
Picasso in Paris ausgestellt.
Picasso verwirklicht eine Komposition, in der die Figuren unterschiedliche Stellungen
einnehmen: sitzend, stehend und liegend und somit in der traditionellen Dimension der
Höhe, Breite und der Tiefe. Dies muss auf die zweidimensionale Leinwand gebracht
werden. Picasso gelingt dies: Wenn man die Personen einzeln betrachtet, sind sie der
Ebene der Leinwand zugehörig, betrachtet man sie jedoch als Ganzes, erscheinen sie
auf unterschiedlichen Ebenen. Bei isolierter Betrachtung der liegenden Frau, erscheint
diese stehend. Nur durch die Hinzufügung, und hier besonders durch die auf dem Bett-
rand sitzende Figur, wird sie als liegend empfunden. Um den Kopf der Frau zu sehen,
muss er aufgerichtet sein, ebenso wie der Oberkörper, der dabei sehr kurz gerät und
sich selbst widerspricht. Picasso übertritt die konventionellen Traditionen des Raumes
und spielt mit der Zweidimensionalität und der dreidimensionalen Perspektive.
865 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 728.
866 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 80.
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Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso            
Die Dryade                                                             Die Dryaden
Paris, Sommer 1908                                               Paris, Sommer 1908
Öl auf Leinwand                                                     Tinte und Gouache auf Papier
1850 x 1080 mm                                                     630 x 360 mm
Zervos II, 113                                                          Zervos II, 112
Eremitage, Sankt Petersburg867                               Privatsammlung, Frankreich868
Pablo Picasso                                               Andreas Vesalius
Studie für Die Dryade                                  Siebte Illustration der Muskeln aus dem zweiten     
Paris, Sommer 1908                                     Buch von De Humani Corporis Fabrica
Graphitstift, Feder und Tusche                    1543
192 x 133 mm                                              Holzschnitt869
Zervos II, 661
Musée Picasso, Paris870               
867 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
    Ostfildern-Ruit 2005, S. 39.
868 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
    Ostfildern-Ruit 2005, S. 38.
869 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 101. 
870 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 101. 
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Georges Braque                                                    Henri Matisse
Großer Akt                                                            Blauer Akt: Erinnerung an Biskra                                
Mai 1908                                                               1907
Öl auf Leinwand                                                   Öl auf Leinwand
1416 x 1016 mm                                                   920 x 1400 mm             
Privatsammlung871                                                 Baltimore Museum of Art872
Der Sommer im Bateau-Lavoir ist  wieder glühend heiß und Picasso läuft  entweder
nackt oder mit einem Handtuch bekleidet herum, auch Fernande scheint meist nur mit
einem Hemd bekleidet. So erscheint sie häufig auf den Bildern.
Hier tritt die stämmige Figur aus einem Wald und ihre seltsame Haltung zeigt, dass
Picasso zugleich eine stehende sowie eine sitzende Figur malen will. Die Studie zeigt
die Frau auf einem Sessel sitzend, oder vielmehr hat es den Anschein, als ob sie her-
unterrutsche.  Picasso  möchte  den  Unterschied  zwischen  Vertikale  und  Horizontale
verwischen. Auf einer weiteren Studie entfernt er den Stuhl, so dass die Frau nun zu
ihrer seltsamen, ambivalenten Haltung kommt. Auf dem endgültigen Gemälde kommt
die Gestalt auf den Betrachter zu, wobei ihre geöffneten Beine wie eine Einladung wir-
ken.  Die entsprechende Handbewegung verstärkt  diesen Eindruck.  Der Blickwinkel
des Betrachters liegt sehr niedrig, so dass er die Figur in Aufsicht sieht. Daraus resul-
tiert eine extreme Verlängerung der Oberschenkel und eine Verkürzung des sich nach
hinten beugenden Oberkörpers.
871 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
    Ostfildern-Ruit 2005, S. 27.
872 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 187.
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In vielen Details widerspricht das Bild den angestrebten Zielen des Kubismus: Der Akt
ist dreidimensional widergegeben und tritt wegen seiner helleren Farbe deutlich aus
dem Hintergrund hervor.
In einer weiteren Studie, sorgfältig mit hellblauer und sandfarbener Gouache ausgear-
beitet, tritt die  Dryade gewaltig und urtümlich aus dem Wald hervor. Es ist ihr eine
Assistenzfigur im Hintergrund beigegeben, die Picasso im endgültigen Gemälde wie-
der aufgibt. Dryaden sind mythologische Figuren, Baumgottheiten, welche am Ende
zusammen mit ihrem Baum sterben.
Ein Vorbild für die Pose könnte der berühmte Holzschnitt des Andreas Vesalius sein,
der einen Leichnam ohne Haut darstellt und an einem Seil am Kopf aufgehängt ist.
Durch Apollinaire ist es durchaus denkbar,  dass Picasso die Holzschnitte,  die auch
viele andere Künstler als Vorlagen benutzen, kennt.
Zusätzlich scheint die gewaltige Figur nicht nur durch Cézanne und Vesalius inspiriert
zu werden, sondern auch von Matisse'  Blauer Akt: Erinnerung an Biskra, der im
Jahr zuvor auf dem Salon Aufsehen erregt hat und auch von Braques Großer Akt, der
wiederum von den Demoiselles und den ersten Arbeiten zu  Drei Frauen beeinflusst
ist.
Braques Bild zeigt  eine vergleichbare Veränderung der Körperformen wie Picassos
Dryade,  wobei  Braque  den mächtigen Oberkörper  gegenüber  den stark  verkürzten
Beinen betont. Auch Braques Badende ist sehr plastisch und hebt sich von dem nur
leicht facettierten Hintergrund ab. Dabei wirkt Braques Badende eher wie eine Arbeit
von Cézanne, sie ist nicht so brutal in ihrem Primitivismus.
Braque selbst sieht seine Arbeit als bahnbrechend für die Entwicklung eines neuen Fi-
gurenbildes. Subjektiv soll ein Kunstwerk realer sein als die Wirklichkeit. „Ich ver-
möchte es nicht, eine Frau in all ihrer Schönheit darzustellen. (...) Ich habe nicht die
Fähigkeit dazu. Niemand hat sie. Ich muss deshalb eine neue Art von Schönheit schaf-
fen, die sich mir als Volumen, Linie, Masse, Gewicht zeigt. Durch diese Schönheit will
ich meinen subjektiven Eindruck wiederholen. Natur ist ein bloßer Anlass für eine ma-
lerische Komposition, zu der die Empfindung hinzutritt. Natur regt ein Gefühl an, und
ich übersetze dieses Gefühl in die Kunst. Ich möchte das Absolute der Frau, nicht nur
ihre äußerliche Erscheinung enthüllen.“873 Picasso sagt wenig später Ähnliches.
Die Ziele des Kubismus der folgenden Jahre drücken sich in der Dryade inhaltlich aus:
Die Volumen- und Farbwerte von Figur und Hintergrund sollen sich annähern, das
heißt, es gibt eine wesenhafte Übereinstimmung zwischen den wie aus Holz geschnitz-
ten Körpern und den sie umgebenen Bäumen. Die klaustrophobischen Bildräume stei-
gern die skulpturale Präsenz der Figuren. Die afrikanischen und ozeanischen Skulp-
turen sind weiterhin ein Vorbild für  Picasso, nun aber in ihren klaren tektonischen
Linien und nicht mehr in deren magischer Funktion.
873 Fry, Edward: Der Kubismus, Köln 1966, ohne Seite.
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Pablo Picasso                                                             Paul Cézanne
Frau mit einem Fächer                                               Frau Cézanne in einem gelben Armstuhl
Öl auf Leinwand                                                        1894-1905
Paris,  1908                                                                Öl auf Leinwand 
1520 x 1010 mm                                                        1360 x 1910 mm
Zervos II, 67                                                               Metropolitan Museum of Art, New York874
Eremitage, Sankt Petersburg875   
Im Frühjahr 1908 malt Braque den monumentalen  Großen Akt, eines von Picassos
Lieblingsthemen.  Der  Weg zur  Zusammenarbeit  ist  geebnet,  wenn  man die  vielen
Übereinstimmungen betrachtet, zum Beispiel zur Frau mit dem Fächer.
Die Avantgarde-Künstler in Paris, die die Stammeskunst um 1906 für sich entdecken,
haben gleichzeitig ein großes Interesse an Paul Cézanne, den sie als Wegbereiter der
modernen  Bewegung  sehen.  Cézannes  Arbeiten  helfen beim  Verstehen,  bei  der
Aufnahme  und  bei  der  Integration  der  Stammeskunst  in  eine  zeitgemäße
Ausdrucksform,  da  zwischen  der  Kunst  Cézannes  und  der  Stammeskunst
konzeptionelle  und  strukturelle  Verbindungen  bestehen,  hierbei  besonders  in  der
Verwendung  einfachster  und  rauer  geometrischer  Formen,  in  der  willkürlich
angesetzten Anatomie und der urwüchsigen Monumentalität. 
Bei dieser Arbeit gelingt es Picasso zwischen dem Erbe Cézannes, der Stammeskunst
und antiker griechischer Skulptur eine Brücke zu schlagen und ein wunderbares, per-
sönliches Werk zu schaffen, welches einen völlig natürlichen Eindruck erweckt.
874 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 197.
875 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 197.
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Mit ihrem weißen Gewand, der strengen Pose und dem thronartigen Sessel wirkt die
Frau wie eine Priesterin, und da der Blick der Betrachters in die Höhe geführt wird und
die Figur etwas überlebensgroß ist, erscheint sie mächtig und beeindruckend. Picasso
wählt  eine  simple  Farbpalette  aus  einigen Braun-  und Grautönen,  die  kaum unter-
schiedlicher zu Cézannes vibrierenden Farben sein könnten, und die gleichzeitig noch
den  Eindruck  einer  formalen  Abstraktion  durch  die  dreieckigen  Schattenwürfe  er-
wecken. 
Der maskenähnliche Kopf verbindet konzeptionelle Anatomie mit geometrischer Be-
handlung, die auf afrikanische Quellen zurückzuführen ist, beispielsweise bei der Fang
Skulptur (siehe oben). Das weiße Gewand und die entblößte linke Brust beziehen sich
auf griechische Kunst, man denke nur an die unzähligen Darstellungen dieser Art der
Ariadne,  der  Bacchantinnen  und  anderer  erotischer  Heldinnen  auf  Skulpturen  und
Reliefs. Cézanne ist der ideale dritte Part für  Frau mit dem Fächer,  wegen seines
konfliktreichen Charakters und seiner Natur. Die drei übereinander gefügten Quellen
vermitteln dem Werk eine bedeutsame Tiefe und Reichhaltigkeit, obwohl das einfache
Motiv auf den ersten Blick simpel scheint.876 
In den letzten Jahren erfahren die Arbeiten Picassos eine bedeutende Veränderung: Bei
dem Bild Frau mit dem Fächer ist  jedes Pathos  und jegliche Sentimentalität vermie-
den, ebenso wie der Bezug zu einer tagtäglichen Realität. Das Bild verfügt durch die
aufgebaute Präsentation und Unpersönlichkeit über den Eindruck einer Ikone, vergli-
chen aber mit früheren Arbeiten ist es abstrakter und weniger theatralisch. Dies ist eine
Konsequenz aus der intensiven Beschäftigung mit Cézanne und damit einhergehend
dem geringeren Einfluss der Stammeskunst. Von diesem Bild aus geht Picasso zu noch
abstrakteren Bildern im folgenden Jahr über, in denen sowohl die klassische Tradition,
als auch die Stammeskunst und der Einfluss Cézannes immer weiter nachlässt. 
Bei Frau mit Fächer macht Picasso eine Entdeckung, die der Betrachter sich bei den
Werken der folgenden Jahre immer vor Augen halten muss: Während die rechte Schul-
ter der Frau genau beschrieben ist, ist die linke Schulter erst ab dem Moment existent,
in dem sie das Licht von oben herab trifft. Es ist eine Form der Abkürzung, die Picasso
zwar schon vorher anwendet, aber noch nie so deutlich wie hier. Schon die Impressio-
nisten haben die verändernde Wirkung des Lichts auf den Körper erkannt und in ihren
Bildern  gezeigt, aber Picasso setzt dies konsequent um. Das Licht wird zu einem fes-
ten Bestandteil und bildet eine Ebene. 
876 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 199.
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Pablo Picasso                                                              Juan van der Hamen y León
Grüne Schüssel und schwarze Flasche                       Stillleben mit Süßigkeiten
Paris, Frühjahr 1908                                                   1621
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand 
610 x 510 mm                                                             375 x 490 mm
Zervos II, 89                                                               Museo de Bellas, Granada877  
Eremitage, Sankt Petersburg878                           
Nach  dem Selbstmord  des  deutschen  Malers  Wiegels,  der  Picasso  nach  dem Tod
Casagemas  erneut  stark  erschüttert,  malt  er  einige  Stillleben  und  Memento  Mori
Bilder.
Ein Stillleben aus dem Jahre 1908 bestätigt das fast gewalttätige Hervorstechen der
Objekte in ihrer Materialität, bei dieser Arbeit durch rudimentäre Formen der Schüssel
und  der  Flasche  auf  ihre  grundsätzliche  Formen  reduziert.  Bei  vielen  Werken  der
spanischen Meister, und als Beispiel soll hier das Ölbild des Juan van der Hamen y
León stehen,  ist  dies ähnlich.  Er benutzt nicht nur dieselbe düstere Farbpalette mit
dunklen Erdtönen und verstärkt die Effekte des Lichts und der Schatten, sondern bei-
den Werken ist auch die eigensinnige und eigenwillige Geometrie ihrer individuellen
Objekte gemeinsam, sei es das Terrakotta des Honigtopfes und das Glas Marmelade,
oder seien es die beiden aufeinander gestapelten Zylinder der hölzernen Kisten mit
Marzipan. So wie Picasso Glas und Flasche, betonen die Formen ihre Einzigartigkeit.
Dieser spanische Charakter ist  auch bei anderen Kubisten in Frankreich des frühen
zwanzigsten Jahrhunderts zu beobachten, so zum Beispiel bei Juan Gris.
877 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 67.
878 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 66.
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Pablo Picasso                                       
Stillleben mit Schädel                           
Paris, Sommer/Herbst 1908
Öl auf Leinwand                                    
1150 x 880 mm     
Zervos II, 50                                   
Eremitage, Sankt Petersburg879                           
Immer wieder greift Picasso auf speziell spanische Motive in seinen Werken zurück.
Obwohl  er  sich  mittlerweile  in  Frankreich  durchgesetzt  hat  und  als  französischer
Künstler anerkannt ist, scheint er dennoch mit seiner Heimat so stark verbunden zu
sein  wie  Antaeus bei  seinem  Kampf  mit  Herakles,  um  seine  Stärke  zu  behalten.
Darüber  hinaus  spielt  besonders  in  Picassos  Stillleben die  Präsens  des  Todes  eine
immanent  bedeutende Rolle.  Selbstverständlich sind Memento Mori  Bilder  in  ganz
Europa verbreitet, aber die spanische Interpretation dieses verbreiteten Themas besitzt
eine ganz spezielle dunkle Intention.
879 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 84.
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Harmen Steenwyck                                              Anonymer Maler
Vanitas Stillleben                                                 Spanische Schule (Madrid)
Öl auf Holz                                                           Vanitas Stillleben
375 x 380 mm                                                       Öl auf Leinwand
17. Jahrhundert                                                     17. Jahrhundert
Museum de Lakenhal, Leiden880                           490 x 830 mm
                                                                              Privatsammlung, Madrid881
Vergleicht man  beispielsweise  das  Gemälde  des  niederländischen  Stilllebenmalers
Harmen Steenwyck mit dem aus der gleichen Zeit stammenden Vanitasstillleben eines
spanischen Malers,  sieht man auf den ersten Blick die Gemeinsamkeiten der Bilder:
ein  Totenschädel  auf  einem  Tisch  mit  Büchern  und  weiteren  Gegenständen des
menschlichen Lernens. Bei genauerem Hinsehen wird jedoch deutlich, dass der Toten-
schädel des spanischen Malers seltsam verdreht ist. Mit den zerfledderten Büchern er-
hält das Bild den Eindruck eines geöffneten Sarges, was durch den scharfen Kontrast
von Licht und Schatten verstärkt wird.
Antonio de Pereda
Vanitas Stillleben
Öl auf Leinwand
17. Jahrhundert
310 x 3780 mm
Museo Provincial de Bellas Artes, Zaragoza882
880 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 82.
881 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 82.
882 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 82.
-477-
In einem Bild eines anderen spanischen Malers des 17. Jahrhundert liegen drei halb
verweste Schädel auf einen Tisch mit einer Uhr, auf welcher unaufhaltsam die Zeit
verrinnt. Die Schädel weisen eine furchtbare Realität auf und zeigen so auf eine grau-
same Art und Weise die Vergänglichkeit des menschlichen Lebens.
Picassos Stillleben ist ein Ausbruch an Emotion und kochenden Farben, in vielen Hin-
sichten noch an die  Demoiselles d'Avignon erinnernd. Der knochenfarbige Schädel
spiegelt sich sanft wider über einem weiblichen Akt. So wird ein Thema der Demoi-
selles  d'Avignon erneut aufgegriffen:  Das sexuelle Vergnügen mit  der  Verbindung
von Krankheit und Tod. Die großen schwarzen Schatten des Bildes und die asymme-
trisch angelegten Augen des Schädels führen zu weiterer Beunruhigung des Betrach-
ters. 
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso           
Stehender Akt, linkes Halbprofil                             Stehender Akt, fast in Vorderansicht                 
Paris, Frühjahr 1908                                                Paris, Frühjahr  1908
Öl auf Holztafel                                                       Öl auf Holztafel
270 x 210 mm                                                          270 x 210 mm
Zervos XXVI, 365                                                   Zervos XXVI, 366
Musée Picasso, Paris883                                            Erben des Künstlers884
Diese zwei  kleinformatigen Werke zeigen noch einmal besonders deutlich die Ver-
wandtschaft zur afrikanischen und ozeanischen Stammeskunst. David Douglas Duncan
hat sie fotografiert und die „Schätze von La Californie“ einer breiten Öffentlichkeit zu-
gänglich gemacht. Er schrieb dazu: „Wer weiß, was für Akkorde während der ersten
Jahre unseres Jahrhunderts auf den Saiten des Instruments, welches Picasso heißt, an-
geschlagen wurden, nachdem er im Musée de l'homme zu Paris die Masken und Göt-
zenidole des schwarzen Afrikas entdeckt hatte – aber einige dieser Noten sollten in der
Sprache seiner Kunst sein ganzes Leben hindurch nachklingen. Als man einmal über
die Anklänge an El Greco und Cézanne sprach, die sich in einigen seiner frühen Werke
883 Duncan, David Douglas: Der unbekannte Picasso, Die Schätze von La Californie, Düsseldorf/Wien 1961, 
S.55.
884 Duncan, David Douglas: Der unbekannte Picasso, Die Schätze von La Californie, Düsseldorf/Wien 1961, 
S.56.
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finden, grollte Picasso mit seiner Bassgeigenstimme: „Natürlich! Jeder Maler braucht
doch einen Vater und eine Mutter!“885
Pablo Picasso                                                      Henri Matisse
Sitzender Akt/ Nu assis                                       Liegender Akt I, Aurora/ Nu couché                         
Paris, 1908                                                          1907
Bronze                                                                 Bronze
110 x 90 x 105 mm                                             360 x 510 x 27 mm886
Spies 23887
In den beiden vorangegangenen Bildern ist eine fortschreitende Hinwendung zum Vo-
lumen zu spüren, die schließlich zu einer Skulptur führt.
 
Zu diesem Thema schafft Picasso eine ganze Reihe Arbeiten, in denen er sich sehr
schnell von der Statuarik löst, die bei den Variationen um die Demoiselles d'Avignon
noch gegeben ist. Die Art der Bewegung, die Verzerrung der Konturen, der Verzicht
auf den konstruktiven Aufbau erinnert an Werke Matisse', die zur selben Zeit entste-
hen, beispielsweise der schon erwähnte  Blaue Akt. Matisse hat schon einige kleine
Statuetten gefertigt und gibt dieses Motiv 1907 in einer Skulptur wider. Auch Picasso
verkürzt die Beine in seinen Zeichnungen und lässt den rechten Arm zum Kopf hinauf-
führen, doch in Picassos Skulptur transportiert er das Motiv wesentlich summarischer. 
Dies ist die erste Skulptur Picassos, in der er mit dem Wechsel von Leere und Masse
spielt. Damit setzt er in der Skulptur um, was er in Zeichnungen vorbereitet hat: Das
Volumen der Figur dringt in den Raum hinein und der Raum dringt seinerseits in die
Figur.  Durch die  zurückweichenden  und  hervorstrebenden Formen  bereitet  Picasso
einen plastischen Aufbau  vor,  der  das  weiche  Modellieren  ersetzt.  Noch weiter  in
dieser Richtung geht Picasso und schließt die Entwicklung eines plastischen Aufbaues
ab in der Skulptur Frauenkopf aus dem Jahre 1909.
885Duncan, David Douglas: Der unbekannte Picasso, Die Schätze von La Californie, Düsseldorf/Wien 1961, S.  
   52.
886 Müller-Tamm, Pia (Hrsg.): Figur Farbe Raum Henri Matisse, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der    
    Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf 2006, Ostfildern-Ruit 2005, S. 134.
887 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 50.
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b. La Rue-Des-Bois, Anfang August 1908 - Anfang September 
1908
In den drei Jahren, von Picassos endgültiger Niederlassung in Paris 1904 bis zu der
Vollendung der  Demoiselles d'Avignon 1907, hat es Picasso vom unbekannten Spa-
nier zu einem der führenden Avantgarde-Künstler gebracht. Er ist auf dem Weg zur
finanziellen Sicherheit, er ist mit den Steins befreundet und der junge, deutsche Kunst-
händler Daniel Henry Kahnweiler, der sich erst vor kurzem in Paris niedergelassen hat,
besucht im Sommer 1907 zum ersten Mal sein Atelier und kauft einige Arbeiten in der
Gewissheit, dass dieser junge Picasso der mit Abstand genialste Künstler im Umkreis
ist. 
Allerdings leidet Picasso unter der negativen Reaktion seiner Bekannten und Malerkol-
legen auf die Demoiselles d'Avignon und unter seiner daraus entstehenden Isolation.
Mit seinen Ideen, die keiner zu verstehen in der Lage ist,  muss er alleine umgehen
lernen. Das ist der soziale Hintergrund, vor welchem sich mit dem Künstlerkollegen
Braque der Kubismus entwickeln sollte. Scheinbar hat Picasso gespürt, dass er Unter-
stützung benötigt und sicherlich ist er mehr als froh, einen Gleichgesinnten zu finden,
mit dem er die Probleme der ihn beschäftigenden Ideen konstruktiv erörtern kann.
Im Sommer 1908 ist Braque zum dritten Mal in  L'Estaque und malt dort jene Land-
schaften, die Matisse später als kubistisch bezeichnet und die Entwicklung der moder-
nen Kunst so entscheidend beeinflussen. Dort bereitet Braque die Arbeiten vor, die er
im Salon auszustellen gedenkt. Als die Jury die Bilder ablehnt, stellt Kahnweiler sie in
seiner Gallerie im November 1908 aus. Eine dieser Arbeiten lässt Braque bei Picasso,
so dass dieser sie studieren kann. Braque tilgt die farblichen Spuren des Fauvismus aus
seinen  Bildern  und  beschränkt  seine  Palette  auf  Grün-,  Ocker-  und  Schwarztöne.
Zusätzlich versucht er die traditionelle Perspektive auszuschließen. „Die gesamte Tra-
dition der Renaissance steht im Widerspruch zu mir. Die verbindlichen Regeln der Per-
spektive, die sie nicht aufhörte in die Kunst einzuschleusen, waren ein schrecklicher
Irrtum, den zu enthüllen vier Jahrhunderte beansprucht hat.  Cézanne und nach ihm
Picasso und ich selbst haben das Recht, uns das zugute zu halten. Wissenschaftliche
Lehre von der Perspektive ist nichts anders als augentäuschender Illusionismus. Sie ist
nur ein Trick – ein schlechter Trick dazu -, der es einem Künstler unmöglich macht,
die ungetrübte Erfahrung des Raumes zu vermitteln, seit man die Gegenstände in ein
Bild gepresst hat, damit sie den Betrachter fliehen, statt ihn mit sich zu konfrontieren,
wie es Aufgabe der Malerei wäre.“888
Von diesem Zeitpunkt bis zum Mai 1909, wo beide Maler Paris mit unterschiedlichen
Zielen verlassen, treffen sie sich beinahe täglich, um sich auszutauschen und die Ar-
beiten des anderen zu begutachten. Eine weitere, wichtige Person ist Kahnweiler und
dies nicht nur wegen seinen Ankäufen. Er pflegt die Künstler, die er unter Vertrag hat,
täglich zu sehen. So ist seine Gallerie beinahe täglicher Treffpunkt. Selbst wenn die
888 Georges Braque, interviewt von John Richardson, „The Power of Mystery“, Observer (London), 1. Dezember 
    1957, zitiert nach: Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 109. 
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Künstler nicht in Paris weilen, werden fast täglich Briefe ausgetauscht.  Kahnweiler
fördert auch die partnerschaftliche Beziehung zwischen Braque und Picasso. 
Selbstverständlich ist diese Partnerschaft nicht über Nacht entstanden, man erinnere
sich an das völlige Unverständnis Braques beim Betrachten der  Demoiselles d'Avig-
non. So unterschiedlich beide Menschen und Künstler auch sind, im Winter 1907/1908
gehen ihre Interessen sehr konvergent. Beide haben sich intensiv mit Cézanne ausein-
andergesetzt  und beide bemühen sich ihre Auffassung der Stammeskunst weiter zu
verarbeiten. Picasso kehrt sich in diesem Winter von der extremen Hexenaustreibung
ab, die bei vielen Werken hervorsticht, und wendet sich zu einer mehr nachdenklich
und meditativen Betrachtungsweise, die eher bei Cézannes Art des Primitivismus zu
finden ist.
Während des Sommers 1908 malt Picasso etliche Landschaften, die zeitlich nicht ein-
deutig eingeordnet werden können, ob Picasso sie in Paris, oder etwas später, in sei-
nem Feriendomizil in La Rue-Des-Bois gemalt hat.
Picasso verbringt seine Ferien auf einem Bauernhof in La  Rue-des-Bois, einem win-
zigen Ort an der Oise in der Nähe von Paris, weil er sich erschöpft fühlt. Auch be-
schäftigt  und trifft  ihn  der  Freitod  eines  weiteren  Freundes,  des  deutschen  Malers
Wiegels,  der  sich,  wahrscheinlich  im  Rauschzustand,  in  seinem  Atelier  erhängt.
Picasso, der selbst einige Rauschmittel ausprobiert hat, trifft dies um so schwerer. Er
sucht die Ruhe der französischen Landschaft, um seine Melancholie zu kurieren. 
Zum ersten Mal interessiert er sich nach seinen frühen Arbeiten in La Coruna für die
Landschaft  nicht nur als Hintergrund. Das satte Grün taucht in den Werken immer
wieder auf, seine Palette wird deutlich heller, oft wird sogar von einer Grünen Periode
gesprochen. Auf jeden Fall bilden die Arbeiten eine eigene kleine Gruppe. Ähnlich wie
die zwei Jahre zuvor entstandenen Bilder aus Gosol geben diese Werke eine eigene,
erhabene Atmosphäre wider. Ebenso wie in Gosol verbindet Picasso den Ort mit einer
einheimischen Figur – in diesem Fall eine riesenhafte Bäuerin. 
Picasso und Fernande mieten sich auf einem Bauernhof ein und obwohl Picasso die
Landschaften Spaniens vermisst, kann er sich erholen. Ihre Vermieterin ist die Witwe
Putman, die über einen Meter achtzig groß und einhundertfünfzig Kilogramm schwer
ist. Die imposante Frau interessiert Picasso so sehr, dass er sie auf etlichen Arbeiten
festhält.
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Henri Rousseau
Die Schlangenbeschwörerin
1907
Öl auf Leinwand
1690 x 1890 mm
Musée d'Orsay, Paris889
Viele Arbeiten Picassos scheinen von dem Zöllner Henri Rousseau inspiriert zu sein,
dessen Bilder Picasso wahrscheinlich schon seit Mai 1901 kennt, da er im Salon der
Indépendants ausstellt. Mit Sicherheit hat ihn Gustave Coquiot, der Rousseau betreut,
auf diesen aufmerksam gemacht. Zu Beginn scheint Picasso nicht sonderlich viel Inter-
esse für diesen Künstler gehabt zu haben, aber aufgrund Uhdes Eifer und Glauben an
den Künstler und nachdem er die Möglichkeiten der iberischen- und der Stammeskunst
ausgelotet hat, kann sich Picasso mit dieser zeitgenössischen Form des Primitivismus
beschäftigen. Der spielzeugartige Charakter der Häuser in La Rue-des-Bois und die
riesenhaften  Blätter  in  Picassos  Bildern  deuten  auf  Rousseau  hin,  ebenso  wie  die
scheinbar unbeholfene Einfachheit.
Wahrscheinlich ist das Bild Schlangenbeschwörerin, welches Picasso auf dem Salon
d'Automne 1907 sieht, Auslöser für Picassos Interesse an Rousseau. Dieses Bild zeigt
das Genie des Malers in seiner instinktmäßigen Magie. Hier in La Rue-des-Bois be-
ginnt Picasso diese Magie für sich zu nutzen und seine französischen Waldlandschaf-
ten  erhalten den exotischen Zauber von Rousseaus fiktiver Idealwelt.
Schließlich ist Rousseau für Picasso noch als Gegengewicht und Gegenpol zu Cézanne
sehr wichtig. Rousseau verfolgt einen konzeptorientierten Ansatz und strebt nach Per-
fektion, während Cézanne von der Wahrnehmung ausgeht und eine Nichtvollendung
einer Arbeit als positives Element nutzt. Picassos Ziel ist nicht Rousseaus Ansätze mit
denen Cézannes miteinander zu versöhnen, sondern er lässt sie aufeinander prallen.
889 Bouret, Jean: Henri Rousseau, Herrsching 1974, S. 127.
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Pablo Picasso
Landschaft mit zwei Figuren
Paris, Sommer 1908
Öl auf Leinwand
600 x 710 mm
Zervos II, 79
Musée Picasso, Paris890
Dieses Bild wird wohl noch in Paris entstanden sein, in dem Picasso ein wichtiges Pro-
blem aufgreift, nämlich die Einbindung einer menschlichen Gestalt in die Landschaft.
Es geht darum, wie eine Figur dargestellt werden kann, losgelöst von der Natur im
Raum, aber nicht zu einem fremden Element wird. Cézanne löst dieses Problem, indem
er die Personen mit  demselben, schwunghaften Pinselstrich ausführt  wie die Land-
schaft  und somit die Individualität der Person beiseite lässt. Picasso lässt hier zwei
Personen mit den Bäumen verschmelzen, als seien sie Bestandteil der Bäume und des
Bodens. Ebenso wie Häuser und Berge auf einer Ebene des Gemäldes angeordnet sind,
soll dies auch für die menschliche Gestalt gelten.
Pablo Picasso                                                                    Paul Cézanne
Landschaft mit Berg im Hintergrund                                Blick auf L'Estaque und das Chataeau d'If      
Paris, Sommer 1908                                                          1883/85  
Aquarell und Gouache auf Papier                                     Öl auf Leinwand
640 x 495 mm                                                                    710 x 577 mm
Zervos XXVI, 174                                                             Fitzwilliam Museum, Cambridge, England891
Kunstmuseum Bern892
890 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 93.
891 Rewald, John: Cézanne, eine Biographie, Köln 1986, S. 144.
892 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 92.
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Wie zuvor bei den Menschen, versucht Picasso nun die Landschaft als plastische Form
zu erarbeiten, er lässt alles, was nicht unbedingt nötig ist, weg. Auf die Technik der
Alten Meister große Entfernungen durch Perspektive zu suggerieren, verzichtet Picas-
so, bei ihm wirken Hinter- und Vordergrund teilweise wie verschmolzen.
Ein weiteres Problem geht Picasso bei diesen Bildern an. Die impressionistischen Ma-
ler wollen, dass ein Landschaftsbild ein offenes Fenster in eine Landschaft zeigen soll .
Picasso versucht die Zweidimensionalität der Leinwand zu berücksichtigen, aber auch
diese Öffnung zu gestalten. Aus diesem Grunde schafft er um die eigentliche Kompo-
sition einen betonten Vordergrund, der die Hintergrundlandschaft umrahmt.
Er stürzt sich in die Arbeit und in einigen Wochen schafft er fantastische Stillleben, die
in ihrer Einfachheit an die Forderung Cézannes nach Zylinder, Kegel und Kugel erin-
nern. Das reproduzierte Blatt ist allerdings wohl erst wieder in Paris entstanden, da es
weniger an die satten grünen Töne des Rue-des-Bois, sondern eher mit Cézannes Mons
Saint Victoire in Beziehung steht.
Die Gouache ist insofern von Bedeutung, da sie unmittelbar vor dem Aufkommen des
Kubismus entsteht und der Einfluss Cézannes deutlich zu spüren ist,  vermischt mit
Elementen des Kubismus. An Cézanne gemahnt die kahle südliche Landschaft sowie
die erdigen Rot-, die Ocker- und die Umbratöne. Allerdings ist auch der Einfluss der
Urwaldbilder des Zöllners Rousseau erkennbar: Die naive Unmittelbarkeit der abgebil-
deten Gouache und die simplifizierte Form der Blätter, sowie der strenge Gerüstaufbau
der Senkrechten, die in vielen Bildern Rousseaus zu finden ist.
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Pablo Picasso                                                                        Georges Braque
Landschaft                                                                             Bäume bei L'Estaque
La Rue-des-Bois, Sommer 1908                                            1908
Öl auf  Leinwand                                                                   Öl auf Leinwand
730 x 600 mm                                                                        790 x 600 mm
Zervos  II, 82                                                                          Privatsammlung893
Privatsammlung894                                    
893 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 204.
894 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 96.
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Pablo Picasso                                                Georges Braque
Haus und Bäume                                           Landschaft                          
La Rue-des-Bois, Sommer 1908                   1908
Öl auf Leinwand                                           Öl auf Leinwand
920 x 730 mm                                               810 x 650 mm
Zervos II, 81                                                  Kunstmuseum, Basel 895
Puschkin Museum, Moskau896
Die Bilder, die Braque in L'Estaque malt, sind geprägt durch das Vermeiden illusionis-
tischer Wirkung sowohl des Modellierens als auch durch die perspektivische Verkür-
zung. Er betont die natürliche Geometrie der einzelnen Bäume, Häuser und Felsen. Als
die beiden Maler sich im Herbst in Paris wieder treffen, stellen sie zu ihrer Überrasch-
ung fest,  dass sie unabhängig voneinander zu sehr ähnlichen Lösungsmöglichkeiten
gelangt sind. 
Es gibt etliche Unterschiede in beiden Bildern: Braque verbannt der Himmel aus sei-
nem Bild und somit das traditionelle Element, welches Picasso noch beibehält. Braque
verbindet die einzelnen Komponenten des Bildes stark miteinander, ohne einzelne Ele-
mente besonders zu betonen oder hervorzuheben, und weist damit deutlich auf  den
späteren Kubismus hin. Diese Unterschiedlichkeit wird aber von den Ähnlichkeiten der
beiden Arbeiten übertroffen: In beiden Gemälden ist die Landschaft im Vordergrund
wie ein Keil in das Bild hineingetrieben, die Licht- und Schattenführung ist äußerst
eigenwillig und jedes einzelne Element ist stark geometrisierend vereinfacht.
Das Bild Haus und Bäume hat Picasso nach Ansicht Rubins erst im Winter 1908/09
gemalt und nicht schon in La Rue-des-Bois. Das Gemälde ist näher an Braques Vor-
stellung, in der Art wie Picasso das Dach des Hauses, die Wände und die Blätter des
Baumes behandelt. Allerdings geht der Ideenfluss natürlich zwischen beiden Künstlern
rege hin und her.
895 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk 2, 11907 – 1917, München 1997, S. 109.
896 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 205.
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Pablo Picasso                                                                  Pablo Picasso   
Studienblatt zu Büste der Bäuerin und die Bäuerin        Studie zu Die Bäuerin 
La Rue-des- Bois, August 1908                                      La Rue-des-Bois, August 1908         
Kohle auf Papier                                                             Kohle auf Papier
627 x 480 mm                                                                 630 x 480 mm  
Zervos VI, 1008                                                              Zervos VI, 1004        
Sammlung Marina Picasso897                                          Sammlung Marina Picasso898         
Pablo Picasso                                            Pablo Picasso   
Skizze zur Bäuerin, rechtes Halbprofil     Studien zu Die Bäuerin 
La Rue-des- Bois, August 1908                La Rue-des-Bois, August 1908         
Schwarzer Zeichenstift auf Papier            Schwarzer Zeichenstift auf Papier 
482 x 628 mm                                           482 x 628 mm
Zervos VI, 1002                                        Zervos VI, 1006
Musée Picasso, Paris899                             Musée Picasso, Paris900           
897 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 242.
898 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 243.
899 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 98.
900 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 98.
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Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso   
Torso der Bäuerin                                                       Die Bäuerin 
La Rue-des- Bois, Sommer 1908                                La Rue-des-Bois, Sommer 1908         
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand
810 x 650 mm                                                             810 x 650 mm  
Zervos II, 92                                                                Zervos II, 91
Eremitage, Sankt Petersburg901                                   Eremitage, Sankt Petersburg902  
Picasso liebt das Mächtige und das Große und in dieser Bäuerin findet er nun jene
Riesin leibhaftig vor sich, die seine Fantasie schon vorher gemalt hat. Aber nicht nur
die Gestalt beeindruckt Picasso, sondern wie in Gosol Fontdevila verkörpert sie die
von Picasso so geschätzte Primitivität.  Madame Putman ist  völlig ungebildet,  kann
weder  lesen,  noch  schreiben,  noch  sauberes  Französisch  sprechen.  Allerdings  sitzt
Madame Putnam Picasso niemals Modell, er beobachtet sie bei der Arbeit und entwirft
ein stark vereinfachtes Bild von ihr.
In den Zeichnungen bereitet Picasso die Gemälde vor. Die ungemein kräftige Gestalt
mit ihren mächtigen Armen steht in einem festen und sicheren Stand mit beiden Beinen
auf der Erde.
In einer Zeichnung fehlt das Gesicht, obwohl man weiß, wen Picasso  hier dargestellt
hat. Das Studienblatt erklärt das Fehlen der Gesichtszüge. Picasso erarbeitet sich das
Gesicht wie eine Maske, als Gegenstand für sich. In den vier Profilstudien versucht er
unterschiedliche  Stammesmasken. Unten links ist ein Maskentyp der Elfenbeinküste,
eine Muttermaske des Dan, zu sehen, den anderen drei Ansichten liegt eine Maske aus
Kamerun zugrunde. Die Ohren sind Beiwerk Picassos. Für die kubistische Formen-
sprache wird diese Behandlung von Einzelteilen eines Gesichtes sehr wichtig. 
901 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 97.
902 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 98.
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Weibliche Figur                                                   Aufsatzmaske
Senufo                                                                  Ejagham/Anyang
Elfenbeinküste                                                      Kamerun
Frühes 20. Jahrhundert                                         19. Jahrhundert ?
Holz                                                                      Holz, Farbpigmente, Faser
785 mm hoch                                                        29 cm hoch
Tropenmuseum, Amsterdam903                             Privatsammlung, Paris904 
Für Picasso sind Kopf und Gesicht unterschiedliche Gegenstände, die er einzeln erar-
beitet und schließlich frei zusammensetzt. 
Ein  weiteres  Element  aus  Afrika  ist  die  kegelförmige  Nase.  Sie  rührt  von  den
Salampasu-Masken  her,  ebenso  wie  die  Blockhaftigkeit  und  die  auffallende
Symmetrie. 
903 Phillips, Tom (Hrsg.): Afrika, Die Kunst eines Kontinents, München 1995, 458.
904 Phillips, Tom (Hrsg.): Afrika, Die Kunst eines Kontinents, München 1995, 377.
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Maske (kasangu)                                           
Sala Mpasu                                              
Zaire                                               
20. Jahrhundert                                     
Holz, Farbpigmente
32 x 22 24 cm
Privatsammlung905
Andererseits  könnte  Picassos  Inspiration  auch  von  der  primitiven  Volkskunst  her-
rühren, in den kleinen geschnitzten Bauernfiguren, die in ländlichen Gebieten häufig
zu finden sind. Die Bäuerin wirkt wie eine in Holz geschnitzte Monumentalfigur. Der
Kopf geht übergangslos aus dem Rumpf hervor, das Gesicht ist flach wie ein abgesäg-
ter Baumstumpf und die Gesichtszüge sind auf ein Minimum beschränkt. Der Mund
fehlt völlig und die Nase ist ein einfacher Keil. 
Bilder des Zöllners Rousseau können ebenfalls in diese Werke mit eingeflossen sein.
Auf  einigen  Zeichnungen  trägt  Madame  Putman  zwei  schwere  Wassereimer,  die
Picasso auf dem  großen Gemälde weglässt,  und zwar aus denselben Gründen, aus
denen er bei dem Bild Junge, ein Pferd führend die Zügel weglässt: Die Haltung, der
nach unten gezogenen Arme spricht für sich selbst.
905 Phillips, Tom (Hrsg.): Afrika, Die Kunst eines Kontinents, München 1995, 260.
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c. Paris, Oktober 1908 – Sommer 1909
Picasso  zieht  es  zurück  nach  Paris,  in  erster  Linie,  um seine  Arbeiten  mit  denen
Braques zu vergleichen. Spätestens am 9. September musste dieser ebenfalls zurück in
Paris sein, da dieser Termin der letzte ist, um seine Bilder für den Salon einzureichen.
Wie schon erwähnt, werden seine Bilder abgelehnt. Kahnweiler erkennt Braques Ta-
lent und kommt ihm zu Hilfe. Er kauft fünfzehn Arbeiten Braques, die während seiner
Zeit in L'Estaque entstanden sind, und bereitet für den November 1908 eine Ausstel-
lung mit diesen Arbeiten vor. Kahnweiler zeigt in seiner winzigen Galerie siebenund-
zwanzig Gemälde und Apollinaire schreibt das nicht sehr gelungene Vorwort für den
Katalog.
In dieser Ausstellung wird der Begriff „Kubismus“ geboren. Das Aufsehen, das diese
Ausstellung erregt,  und die aufgebrachten Kontroversen führen dazu, dass zunächst
nur Braque mit dem Begriff des Kubismus in Bezug gebracht wird. Picasso, obwohl
sonst  eifersüchtig  und  konkurrenzbewusst,  scheint  dieser  Rummel  um  die  Person
Braques nichts ausgemacht zu haben, da er so von den Attacken der so genannten Kri-
tiker verschont bleibt. Insider wissen allerdings, dass Picasso im Hintergrund arbeitet
und seine Gemälde steigende Preise erzielen. 
Kahnweiler kauft nicht nur die neueren Arbeiten von Braque, sondern erwirbt auch im
Laufe des Jahres 1908 an die vierzig Arbeiten Picassos, darunter alle Gemälde, die in
La Rue-des-Bois entstanden sind. Picasso und Braque zeigen großes Interesse an Ar-
beiten anderer Künstler und so machen es sich die beiden zu eigen, nachdem sie ge-
genseitig ihre neuen Arbeiten begutachtet haben, sich abends auf den Weg zu machen
und bei den unterschiedlichen Kunsthändlern vorbeizuschauen.
Obwohl  Picasso  mittlerweile  aller  finanziellen  Sorgen  enthoben  ist,  bleibt  er  im
Bateau-Lavoir, nur ein weiteres Atelier in der Rue Cortot legt er sich zu, wo er seine
Leinwände grundieren und aufspannen kann.
Der Begriff Kubismus ist eine Bezeichnung, die ziemlich wenig über diese Stilrichtung
aussagt. Der Begriff wird von den Menschen übernommen, sogar von Braque und Pi-
casso, und im Laufe der Jahre setzt er sich durch.
Kahnweiler nimmt in seiner Galerie außer Picasso und Braque nur noch Juan Gris und
für kurze Zeit Fernand Léger auf. In den großen Salons stellen später die „Salonku-
bisten“ aus,  die versuchen den Kubismus mit einer quasiwissenschaftlichen Formel
aufzuarbeiten.
Die  bedeutenden  Vertreter  des  Impressionismus  Monet  und  Renoir  sind  in  diesen
Jahren noch sehr produktiv und werden von den Menschen verehrt. Picassos Haltung
gegenüber dem Impressionismus ist sehr spöttisch und geringschätzig, auch wenn er
einige Bilder Renoirs selbst erwirbt. Besonders gegen das Programm, auf welchem der
Impressionismus fußt, lehnen sich Picasso und Braque auf. Die Lichteffekte, die der
Schönheit des Augenblicks dienen und die fehlende Substanz der Bilder sind ein rotes
Tuch für diese Künstler ebenso wie die aus dem Impressionismus hervorgegangene,
fauvistische Methode des Divisionismus. Ein Ziel Picasso ist es, sich so weit wie mög-
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lich  in  die  entgegengesetzte  Richtung zu  entwickeln.  Seine  Bilder  sollen  Gewicht,
Masse und Volumen ausdrücken. Selbst der Raum soll fassbar werden. „Greifbarkeit
schuf Realität, und es war das Reale und nicht das Realistische, das Picasso einfangen
wollte. Eine Tasse, ein Krug oder ein Opernglas sollten nicht die Kopie eines realen
Gegenstandes darstellen, sie mussten nicht einmal wie ein realer Gegenstand aussehen;
sie mussten nur so real sein wie die reale Sache. Und damit sollte es keine Unwahrheit,
keine  Simulation  des  Dreidimensionalen,  keine  kunstvollen  Trompe-l'oeil-Effekte
mehr geben.“906
Beide Künstler, und hier besonders Picasso, halten sich mit Definitionen über die Ziele
des Kubismus zurück. Ab und zu erläutert Braque die Gründe, die traditionelle Per-
spektive aufzugeben: „Die Perspektive ist zu mechanisch, um einem die volle Besitz-
ergreifung der Dinge zu erlauben. Sie fand ihren Ursprung in einem einzigen Aus-
gangspunkt, der sich nie mehr geändert hat. Aber der Ausgangspunkt des Sehens ist
ohne jede Bedeutung. Es ist genauso, als wenn ein Maler sein Leben damit verbringen
würde, Profile zu malen, und dann am Ende der Überzeugung wäre, der Mensch sei
einäugig geschaffen. Als wir zu dieser Einsicht gelangten, änderte sich auf einmal al-
les, und Sie können sich gar nicht vorstellen, in welchem Ausmaß.“907
Aus diesem Grund muss ein Künstler ein Objekt gleichzeitig aus verschiedenen Blick-
winkeln darstellen, um die von Braque geforderte „volle Besitzergreifung“ zu ermög-
lichen. Diese gleichzeitige Darstellung unterschiedlicher Ansichten stellt  jedoch nur
eine  der  Neuerungen des  Kubismus dar.  Ansatzweise  habe  ich  im vorigen Kapitel
schon über die Methode der Passage, des Überganges gesprochen und auch über die
Reduktion des räumlichen Elementes auf die ebene Fläche. Damit wird der Betrach-
tungsgegenstand so nah wie nur möglich an den Betrachter herangeführt, in der Um-
kehrung der traditionellen Methode Distanz schaffen zu wollen und die Dinge vom
Betrachter  zu  entfernen.  Um dies  zu  erreichen,  beginnen  Picasso  und  Braque  den
Raum zu  zertrümmern  und  die  Einzelteile  zu  facettieren.  Zusätzlich  erreichen  die
Künstler durch diese Facettierung, ihre Oberflächen, ähnlich wie bei einem geschlif-
fenen Diamanten, zum Funkeln zu bringen und finden somit ein völlig neues Mittel,
Licht in ein Gemälde einzuführen.
Die Landschaftsbilder, die Braque in L'Estaque schafft, setzen einen absolut neuartigen
Prozess in Gang Dinge darzustellen. 
Wie im vorigen Kapitel erwähnt, wird die Epoche des Kubismus in zwei Phasen unter-
teilt: der analytische und der synthetische Kubismus. Trotz der schon angesprochenen
Problematik der Begriffe, folge ich den meisten anderen Autoren und benutze die Be-
griffe ebenfalls. Der analytische Kubismus nimmt die Gegenstände auseinander und
schafft so den Unterbau für die später folgende Abstraktion. Der synthetische Kubis-
mus setzt die Dinge wieder zusammen und die Künstler können aus jedem beliebigen
Material Bilder und Objekte schaffen.
906 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 117. 
907 Richardson, John (Hrsg.): Georges Braque, Würzburg Wien 1960, zitiert nach: Richardson, John: Picasso, 
    Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 117. 
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Henri Rousseau                                                        Henri Rousseau
Porträt einer Frau/Yadwhiga                                    Die Muse inspiriert den Dichter
1895                                                                          1909
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
1605 x 1055 mm                                                      1460 x 970 mm
Musée Picasso, Paris908                                            Kunstmuseum, Basel909
Der Zöllner  Henri  Rousseau übt  starken Einfluss  mit  seiner  „naiven“ Malerei  aus.
Picassos andauerndes Interesse für diesen Maler wird Ende November 1908 belohnt.
In einer kleinen Galerie entdeckt er unter einem Stapel anderer Gemälde eines der
beeindruckendsten Porträts von Rousseau:  Yadwigha. In einer ernsten Haltung steht
die streng aussehende Frau vor einem reich verzierten Vorhang. Sie hält einen Schöss-
ling mit den Wurzeln nach oben gerichtet in der Hand, ein kleiner Vogel stürzt  in
einem Sturzflug zu Boden. Picasso erwirbt das Bild für einige Francs und wird es ein
Leben lang in Ehren halten.
Im Oktober oder  Anfang November besucht Picasso mit  einem Bekannten namens
Max Weber Rousseau in dessen Atelier, der gerade an einem Porträt Apollinaire und
Marie Laurencins arbeitet. Picasso beobachtet fasziniert jeden Pinselstrich des Künst-
lers.
Wahrscheinlich  am 21. November 1908 organisiert Picasso das berühmte Festessen in
seinem Atelier für diesen Maler. Einer der Gäste, Maurice Raynal, beschreibt Picassos
Atelier: „An den Mauern, die man von ihrem üblichen Schmuck befreit hatte, hingen
nur einige schöne Negermasken (...) und auf dem Ehrenplatz das große, von Rousseau
gemalte Porträt Yadwigha.“910 
908 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 225.
909 Bouret, Jean: Henri Rousseau, Herrsching 1974, S. 147.
910 Raynal, Maurice: Picasso, 2. Auflage, München 1931, S. 53.
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Im Frühjahr 1909 besucht Picasso den Ort Carriéres. André Derain wohnt mit seiner
Lebensgefährtin Alice dort und Georges Braque besucht die beiden häufig. Kahnweiler
hat Derain gebeten, Apollinaires Artus-Sage zu illustrieren. Picasso hat bis zu dieser
Zeit nur sehr wenig Erfahrung mit Holzschnitten und ist wahrscheinlich aus diesem
Grund  Kahnweilers  Bitte,  Bücher  zu  illustrieren,  noch  nicht  nachgekommen.
Vermutlich möchte er von Derain etwas über die Arbeit mit Holzschnitten erfahren.
Derain besitzt einige Holzstöcke aus Kirschholz, Picasso kann einen dieser Blöcke in
seinen  Besitz  bringen  und  fertigt  eine  Skizze  zum  Leben des  Heiligen  Antonius
darauf an.
Pablo Picasso                                                                      Henri Matisse
Aufgestützt liegender Frauenakt/ Femme étendue             Akt mit aufgestützten Armen          
Paris, Frühjahr 1908                                                           1905  
Öl auf Holz                                                                         Bronze
210 x 270 mm                                                                    133 x 248 x 133 mm911 
Zervos XXVI, 363
Sammlung Marina Picasso912
Die einzelnen Körperteile erscheinen wie aus Einzelteilen zusammengesetzt, die Figur
ist skulptural aufgefasst und erhält durch den angeschnittenen Kopf oben und durch
das ebenfalls das Bildformat sprengende linke Bein eine enorme Monumentalität. Die
kräftigen Schraffuren und die Erhöhung durch das Weiß legen die Ansicht nahe, dass
Picasso dieses Bild nach einer Skulptur gefertigt hat. Zusätzlich weist die Gestalt kei-
nerlei Gesichtszüge auf. Sehr ähnlich ist die Bronze von Henri Matisse aus dem Jahre
1905  Akt mit aufgestützten Armen  und auch mit der schon weiter oben gezeigten
Bronze Liegender Akt aus dem Jahre 1907. 
911 Müller-Tamm, Pia (Hrsg.): Figur Farbe Raum Henri Matisse, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der 
    Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf 2006, Ostfildern-Ruit 2005, S. 119.
912 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 113.
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Pablo Picasso                                                 Pablo Picasso         
Stehender Akt/Nu debout                              Stehender Akt mit Handtuch      
Paris, Winter 1908/09                                    Paris, 1907 oder Anfang 1909  
Kohle, Tusche und Gouache auf Papier         Kohle auf Papier
633 x 488 mm                                                635 x 490 mm
Zervos VI, 1017                                             Zervos VI, 945 (1907)
Sammlung Marina Picasso913                         Sammlung Marina Picasso914
Dieser frontale Akt ist wahrscheinlich eine männliche Figur, die aber offenbar nach ei-
ner weiblichen Statuette der Makonde Gruppe aus Moçambique gearbeitet ist. Bei dem
Vorbild ist der Kopf erhoben, die Augen und das Kinn sind gen Himmel gerichtet, die
Arme hängen an den Seiten herab und beide Beine stehen fest auf dem Boden. Die
Kopfhaltung übernimmt Picasso, er stützt die Arme aber in den Hüften der Person ab,
wobei er die Hände nicht ausführt, stellt die Figur auf ein Standbein und setzt das linke
Spielbein leicht ab, wie es in der europäischen Kunst Tradition ist. Im Gegensatz zu
den Beinen modelliert Picasso die Arme und den Oberkörper wie Zylinder.
Christian Zervos datiert die rechte Arbeit auf das Jahr 1907, während Reinhold Hohl
sie auf Anfang 1909 einfügt.915 Hohl begründet seine Ansicht, indem er die Arbeit in
eine Serie stellt, die 1909 entstanden ist. Er vermutet eine erneute starke Beschäftigung
Picassos mit Cézanne. Der weit  auseinanderliegende Schritt zu der vorangegangenen
Zeichnung „besteht in der Systematisierung des additiven Prinzips und der manchmal
stereometrisierten Gliederbildung  der  Stammeskunst  sowie  in  der  Anwendung  von
Cézannes Diskontinuitäts-Prinzip.“916 Der rechte zylindrische Arm ist ungewöhnlich an
die Schulter gesetzt, aber auch die linke Schulter ist nur durch drei kräftige Striche an-
gefügt.  Die  rechte Brust  ist  eckig und in Profilsicht  gezeichnet,  während die linke
Brust gemäß der Ansicht von vorne dargestellt ist. Passend zur rechten Brust erscheint
nun allerdings eine kräftige Linie von der Hüfte aufwärts, der aber der Rückenpartie
widerspricht. Eigentlich ist diese Linie zu viel, da durch die Drehung des Oberkörpers
diese  Rückenpartie  nicht  zu sehen wäre.  Picasso zeichnet  hier  ein frühkubistisches
Konzept, was der Figur Volumen verleiht, ohne dass Picasso auf illusionistische Stil-
mittel zurückgreifen muss. 
913 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 241.
914 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 241.
915 Hohl, Reinhold, in: Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München
    1981, S. 241.
916 Hohl, Reinhold, in: Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München
   1981, S. 241.
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Pablo Picasso                                                   Henri Matisse
Die Badende                                                    Badende mit Schildkröte
Paris, Frühjahr 1909                                        Anfang 1908
Öl auf Leinwand                                              Öl auf Leinwand
1300  x 970 mm                                               1791 x 2203 mm
Zervos II, 111                                                   St. Louis Art Museum917
Museum of Modern Art, New York918         
Fernande erscheint nicht mehr so häufig auf Picassos Bildern, sie leidet an Nierenpro-
blemen, das dieses Fernbleiben erklären könnte. Die langbeinigen, schmalen Frauen
legen nahe, dass Picasso mit einem anderen Modell arbeitet.
In der Darstellungsweise wird Picasso immer kühner: Der linke Arm der Frau ist stark
verdreht und sitzt in einer nach vorne platzierten Gelenkpfanne, um den Betrachter auf
diesen Arm, der das Handtuch hält, aufmerksam zu machen. In Die Badende und ähn-
lichen Bildern aus diesem Zyklus ist die Bemühung Picassos festzustellen, eine ge-
krümmte Linie einzuführen, um dem Irrtum auszuweichen, der mit dem Begriff Kubis-
mus aufgekommen ist.
Picasso möchte die Rückseite der Badenden in Vorderansicht präsentieren. Dies ist die
Einführung einer neuen Dimension, vielleicht genötigt durch das Ausschalten der drit-
ten Dimension, der Tiefe. „Es geht jetzt nicht mehr darum, eine ebene Fläche mittels
Gestalten darzustellen oder nicht, sondern es geht um viel mehr, nämlich darum, uns
die unsichtbare Seite ein und derselben Gestalt sichtbar zu machen, ohne dabei die
Zweidimensionalität zu verletzen. Dies zwingt den Künstler zu einer offensichtlichen
Verzerrung des Bildes, die es uns gestattet (...) zu erkennen, dass Picasso uns durch
dieses Verfahren mehr gibt, viel mehr, als  er uns bisher mittels der normal betrach-
teten Person gegeben hat.“919
917 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 281.
918 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 124.
919 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 124f.
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Mit  diesem Bild  misst  sich  Picasso  mit  dem Gemälde  von  Matisse  Badende  mit
Schildkröte. Wie Matisse setzt Picasso seinen Akt vor drei horizontale Farbstreifen,
die den Himmel, das Meer und den Sand darstellen, während es bei Matisse Himmel,
Meer und Gras sind. Dieser Hintergrund würde den beiden Werken einen tiefen Raum
verleihen, wenn die Künstler die Schatten der Figuren nicht so gemalt hätten, als ob es
sich um einen gemalten Prospekt handelte. Picasso zeigt auch seinen Spott über die Art
und Weise  Matisse' Füße darzustellen und über die flachen Hinterteile der Damen. Pi-
casso betont die Gesäßbacken sehr stark und setzt sie seitlich an die Hüfte, um sie noch
deutlicher hervorzuheben.
Pablo Picasso                                                                 Pablo Picasso
Porträt Clovis Sagot (von vorne)                                   Porträt Clovis Sagot (im Profil)
Paris, Bateau-Lavoir, Frühjahr 1909                             Paris, Bateau-Lavoir, Frühjahr 1909
Silbergelantineabzug                                                      Silbergelantineabzug
120 x 90 mm                                                                  120 x 90 mm
Musée Picasso, Paris920                                                  Musée Picasso, Paris921
920 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 72.
921 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 72.
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Pablo Picasso                                      
Porträt Clovis Sagot                              
Paris 1909                                             
Öl auf Leinwand                           
820 x 660 mm 
Zervos II, 129                               
Kunsthalle, Hamburg922                           
Selbst als Fotograf hätte Picasso Berühmtheit erlangt. Im Frühjahr 1909 versucht sich
Picasso in neuen fotografischen Verfahren. Bei den beiden Abbildungen handelt es
sich um den Kunsthändler Clovis Sagot, den Picasso in seinem Atelier vor verschie-
denen Gemälden ablichtet.  Sagot sitzt  mit  gespreizten Beinen auf  einem Stuhl,  die
Hände ruhen auf den Knien. Diese Fotos sind teilweise als Vorbereitung des Porträts in
Öl zu sehen. Dies erinnert an das damals entstehende Vorgehen, mit Hilfe mehrerer
Fotos aus unterschiedlichen Perspektiven eine äußerst ähnliche Büste als Skulptur her-
stellen zu können. Dies steht mit dem Kubismus in engem Zusammenhang, der mit der
traditionellen Betrachtungsweise brechen will. Die beiden Aufnahmen sind Momente,
in denen sich sehr viel verändert hat. Sowohl die Bilder im Hintergrund sind andere,
als auch die Position Sagots und seine Beziehung zum Raumgefüge. Das Gemälde, in
Dreiviertelansicht gemalt,  erscheint  wie eine Synthese der beiden Fotos. Allerdings
passt das Gesicht nicht in den kubistischen Charakter des übrigen Gemäldes.
Cézanne ist in diesen ersten Jahren des Kubismus äußerst wichtig für Picasso. Dies
möchte  ich  noch  an  weiteren  Beispielen  zeigen.  Fabre  spricht  sogar  von  dem
„cézannschen Kubismus“. 
922 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 72.
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Pablo Picasso                                                               Paul Cézanne
Brot und Fruchtschale auf einem Tisch                       Äpfel und Orangen
Paris, 1908                                                                   um1899
Öl auf Leinwand                                                          Öl auf Leinwand
1640 x 1325 mm                                                          740 x 930 mm
Zervos II, 134                                                               Musée d'Orsay, Paris923
Kunstmuseum Basel 924                           
Georges Braque                                                             Pablo Picasso
Früchtestillleben                                                            Studie zu Karneval im Bistro
Paris, 1908                                                                     Paris, Winter 1909
Öl auf Leinwand                                                            Bleistift und blaue Tinte auf Papier
460 x 550 mm                                                                241 x 275 mm
Privatsammlung925                                                         Zervos VI, 1066
                                                                                       Musée Picasso, Paris926
923 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 207.
924 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 119.
925 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 207.
926 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 117.
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Pablo Picasso
Studie zu Karneval im Bistro
Paris, Winter 1909
Bleistift auf Papier
313 x 238 mm                                                                 
Zervos VI, 1067
Musée Picasso, Paris927
Das Stillleben Brot und Fruchtschale auf einem Tisch ist das größte Bild aus dem
ersten Winter der Zusammenarbeit Picassos mit Braque. Einige Wochen vorher hat
Braque ein weißes Tuch in einem seiner Stillleben gemalt. Der grüne Vorhang, wel-
cher den Objekten auf dem Tisch Schatten und Schutz verleiht, könnte auch auf die
wasserfallartig  herabstürzenden Felsmassen auf  Braques  Bildern von L'Estaque zu-
rückzuführen sein. Natürlich ist die Nähe zu Cézannes späteren Stillleben unüberseh-
bar: der rustikale Holztisch, die Früchte, der herabhängende Vorhang und das weiße
Tuch, welches die Früchte schützend umgibt, die horizontale Ausbreitung der Früchte
auf dem Tisch, die gleichzeitig unterschiedlichen Blickwinkel, die aufgehobene Per-
spektive, die unterschiedliche Behandlung der Leinwand, von kaum mit Farbe bedach-
ter,  fast  nackter  Leinwand bis  hin zum pastosen Farbaufstrich,  und schließlich die
Ähnlichkeit der beiden Tische, die an Altäre erinnern. Auch Braque identifiziert sich
mit dem späten Cézanne ebenso wie Picasso sehr intensiv, so dass auch die Verehrung
für den Meister ein Teil ihrer Partnerschaft darstellt.928 
Picasso vermischt ein sakrales Thema mit einem profanen: Er platziert häusliche Ge-
genstände auf einem altarähnlichen Tisch entsprechend eines kirchlichen Rituals, und
spielt dabei bewusst auf das Thema des Abendmahles an. Das Stillleben geht aus einer
Abendmahlszene mit dem Titel  Karneval im Bistro zurück, die eine um einen Altar
stehende Figurengruppe zeigt, wobei eine dieser Gestalten einen Heiligenschein be-
927 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 118.
928 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 208.
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sitzt. Diese Darstellungsweise legt aber die Interpretation eindeutig fest und so ent-
schließt sich Picasso, aus der Komposition ein Stillleben zu machen. Bei dem Bild
Karneval im Bistro handelt es sich fast um die gleichen Personen wie bei der  Ver-
suchung des Heiligen Antonius: Der Heilige, der Harlekin, die Verführerin und ein
mysteriöser Mann, der den Teufel darstellt.  Picasso überträgt die Personen auf eine
große Leinwand, malt und zeichnet eine größere Anzahl Studien, in denen er die ein-
zelnen Figuren in anthropomorphe Brote und Früchte verwandelt und ordnet dies in
ritualisierender Weise auf einem Tisch an, der mit seinen heruntergeklappten Seiten
deutlich an einen Altar erinnert.
Pablo Picasso
Der Zylinderhut
Paris, Frühjahr 1909
Öl auf Leinwand
600 x 730 mm                                                                 
Zervos II, 84
Privatsammlung, Deutschland929
Picasso arbeitet an einem Stillleben, das deutlich an den Maler erinnert, mit dem er
sich in der letzten Zeit intensiv auseinandergesetzt hat. Das Hauptmotiv ist ein großer,
schwarzer Hut,  wie er  auf  Cézannes Arbeiten der letzten Jahre immer wieder  auf-
taucht, auf einem zerknitterten Tuch mit einigen Früchten. Picasso bedient sich eines
bekanntes Kunstgriffes: Er stellt einen Gegenstand dar, anstelle einer Person. Dabei
inszeniert er den Hut so ehrfurchtsvoll wie auf einem Altar.
929 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 118.
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Pablo Picasso                                                       Paul Cézanne
Fruchtschale mit Birnen und Äpfeln                   Kanne und Früchte
Coupe de fruits avec poires et pommes               1893/94
Paris, 1908                                                           Öl auf Leinwand
Öl auf Holz                                                          432 x 628 mm
270 x 210 mm                                                      Sammlung Berggruen930
Zervos XXVI, 424
Sammlung Berggruen931                        
930 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art  
    Gallery, London, 1991, S. 81.
931 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S.  
    71.
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In den beiden Jahren nach dem großen Werk  Demoiselles d’Avignon untersucht Pi-
casso weiterhin die formalen und expressiven Möglichkeiten, die der afrikanischen und
ozeanischen Skulptur zugrunde liegen und die er sich bis dahin erarbeitet hat. Ab Som-
mer 1908 folgen eine Reihe Landschaften und Stillleben, die auf Cézanne zurückgrei-
fen. Dessen Forderung, die Natur wie Zylinder, Kegel und Kugel zu behandeln, scheint
Picasso in diesem kleinen Bild wortwörtlich umzusetzen. Das Besondere an diesen
Stillleben ist,  dass sie trotz des Schematismus und ihrer Geometrisierung körperlich
erscheinen.  Die  Vereinfachung der  Formen ist  Henri  Rousseau nahe.  Rubin  bringt
1992  diesen  Zusammenhang  auf  den  Punkt:  „Picassos  Stillleben  scheinen  die
Intellektualität Cézannes mit der Einfachheit Henri Rousseaus zu verbinden.“932 
Alles an diesem kleinen, aber monumental wirkenden Stillleben, scheint flüchtig und
wie nebenher gemalt. Es gehört zu einer Serie ähnlicher Werke, die alle auf gleich gro-
ße Holzbrettchen gemalt sind gegen Ende des Jahres 1908. Beim Vergleich des Still-
lebens Picassos mit dem Cézannes, zeigt sich deutlich, wie Picasso durch dessen Werk
in den frühen kubistischen Experimenten inspiriert wird. Beide Künstler legen großen
Wert auf die Flächigkeit der Gegenstände. Wie Cézanne wählt er die Komposition von
Früchten und Haushaltsgeräten und untersucht eine Reihe malerischer Probleme. Er
ordnet die Gegenstände, ähnlich wie Cézanne, zu seinem Vorteil, indem er sie in be-
stimmten rhythmischen Abständen  platziert, auf die Farbigkeit der Dinge achtet, auf
Kontraste und  Greifbarkeit. Die Umrisse und die Schatten sind kunstvoll verwendet.
Die einzige Lichtquelle ist außerhalb des Bildes zu denken. Ebenfalls wählt er einen
ähnlich erhöhten Blickwinkel auf den Tisch, den Rand der Schale, während die Früch-
te und die Schalenwand aus einem tieferen Blickwinkel erfasst sind. Das Ergebnis ist
ein Gleichgewicht zwischen der Körperlichkeit  der Früchte und der flächigen Mal-
weise. 
Picassos  Stillleben  besitzt  eine  engere  Dramaturgie  in  der  Komposition  durch  den
engen  und  knapp  gewählten  Bildraum,  der  die  Plastizität  der  Früchte  steigert,  die
wiederum ein flaches Relief bilden.  Ebenfalls verwendet Picasso eine andere Farbig-
keit, sein Stillleben ist von unterschiedlichen Grautönen beherrscht, als ob er die Kom-
position stärker betonen wolle als das naturalistische Element. 
Cézannes Früchte liegen scheinbar in natürlicher Anordnung auf dem Tisch, während
die Picassos sehr kantig in Szene gesetzt sind. Die dunkle Farbigkeit lässt wieder an
Zurbarán und Ribera denken.
932 Rubin, William: Ausstellungskatalog Picasso & Things, Cleveland 1992, S. 62. 
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Pablo Picasso                                                     Jean-Baptiste-Siméon Chardin
Stillleben mit Früchten und Glas                       Birnen, Walnüsse und ein Glas Wein
Paris, Herbst 1908                                              ca. 1760
Tempera auf Holz                                              Öl auf Leinwand 
270 x 211 mm                                                    330 x 410 mm
Zervos II, 123                                                    Musée du Louvre, Paris933
Museum of Modern Art, New York934                  
Luiz Meléndez                                     Jean-Baptiste-Siméon Chardin
Stillleben                                              Stillleben
1760                                                     um 1760935
Öl auf Leinwand
Museo del Prado, Madrid936
933 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 64.
934 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 63.
935 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 817.
936 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 65.
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Ein weiterer großer Vertreter des Stilllebens in Frankreich ist Jean-Baptiste-Siméon
Chardin, dessen Werk in Paris 1907 in einer großen Retrospektive gewürdigt wird.
Chardins Stillleben könnte  Picasso inspiriert  haben,  schon alleine  die  Auswahl  der
Früchte in Verbindung mit einem Weinglas. Bei einigen Gemälden Braques ist diese
Inspiration durch Chardin wesentlich augenfälliger, und zeigt zumindest, dass sich die
beiden Künstler mit den Bildern Chardins auseinandergesetzt haben. Während Braque
aber den französischen Stil in der Tradition Chardins weiterentwickelt, bleibt Picasso
in der  spanischen Tradition verhaftet  und seine Stillleben stehen den Werken Luiz
Meléndez, des spanischen Meisters des Stilllebens im 18. Jahrhundert, näher. Picassos
eher ungewöhnliche Art  drei  Äpfel,  drei  Birnen und ein Glas zu modellieren stellt
nicht nur den extremen Kontrast von Licht und Schatten in den Vordergrund, sondern
er gibt all diesen leblosen Objekten eine ungewöhnliche Individualität, so dass jedes
Stück die gleiche Aufmerksamkeit vom Betrachter einfordert. Diese Art der visuellen
Struktur ist in etlichen Stillleben Meléndez' zu finden, wo die runden Volumina der
Früchte einzeln so stark hervortreten, als ob sie um einen Platz im Vordergrund des
Bildes stritten. Bei Chardin wirkt ein eher diffuses Licht und eine klare Abgrenzung
von Vorder- und Hintergrund und von groß und klein, so dass eine ruhige Harmonie
entsteht, in welcher die Einzelteile zu einem gemeinsamen Ganzen verschmelzen.
Duccio                                                                                Duccio
Verkündigung                                                                     Detail aus Verkündigung937
1308-11
Predella eines Altars, Holz
National Gallery, London938
937 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art  
   Gallery, London, 1991, S. 19.
938 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art 
   Gallery, London, 1991, S. 19.
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Ein etwas weiter entferntes Vorbild für Picassos Stillleben dieser Zeit in Bezug auf
Form und Raum kann in dem Detail der Verkündigung von Duccio gesehen werden.
Die Vase mit weißen Lilien scheint flach auf einem niedrigen Mauersims zu stehen,
aber Duccio verdreht sie so, dass der Betrachter gleichermaßen hineinblicken als auch
das reine Profil sehen kann. Sowohl Duccio als auch Picasso arbeiten mit dem Wissen,
dass der Betrachter die Objekte kennt und unterschiedliche simultane Sichtweisen zu
einer zusammen zu fügen imstande ist. 
Pablo Picasso                                                              Jean-Baptiste-Camille Corot
Frau mit Mandoline                                                    Frau mit Hut
Paris, Frühling 1909                                                   1850-55
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand
920 x 730 mm                                                             1120 x 880 mm
Zervos II, 133                                                             Privatsammlung939
Erimitage Museum, Sankt Petersburg940      
Ebenfalls bei diesem Bild ist der Einfluss Cézannes zu spüren, wenn auch eher im Hin-
tergrund. Das Thema des Bildes ist auf Corot zurückzuführen. Im Salon d'Automne
1909 wird eine Ausstellung Corots gezeigt, die Braque und Picasso begeistert sehen.
Natürlich ist Picassos Bild schon im Frühjahr entstanden, also vor dem Salon, viel-
leicht in Antizipation dieses Events. Interessant ist, dass Picasso durch Braque auf das
Werk Corots aufmerksam gemacht wird, der schon lange ein Verehrer dessen Kunst ist
und bis an sein Lebensende bleiben wird, während für Picasso die Begeisterung für
Corot neu ist.
939 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 209.
940 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 129.
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Pablo Picasso                                                          Jean-Baptiste-Camille Corot
Frau mit Mandoline                                                Frau mit Margeriten
Paris, Frühling 1909                                               1868-70941
Öl auf Leinwand                                 
1000 x 810 mm                                   
Zervos II, 115                                        
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen942      
In dem Gemälde, welches sich in der Eremitage befindet, weist der Kopf noch einmal
die Form einer Mandoline auf. Picasso hat scheinbar Spaß am genauen Beschreiben
der Gegenstände: Die Hände des Mädchens, die Bücher und das Instrument sind ein-
fühlsam gemalt, während bei der anderen Version das Bild asketischer wirkt. Das Ge-
sicht besitzt keine Züge mehr, die nun unter einer Farbschicht verborgen schlummern
und eine plane Fläche ist. Picasso erreicht einen hohen Grad der Abstraktion bei dieser
zweiten Version des Bildes.  Bei dem ersten Bild ist  die Umgebung sehr räumlich,
während bei dem anderen Werk die Fläche den Raum geschluckt hat. Picasso unter-
sucht gleichzeitig mehrere Möglichkeiten.
Wenn Picasso die Arbeits- und Ausdrucksweise des zweiten Bildes weiter verfolgt
hätte,  wäre er sehr schnell  zur Abstraktion gelangt,  aber  das ist  nicht das Ziel  des
Künstlers. Er hat schon eine neue Möglichkeit entdeckt. 
So wie der Austausch mit Braque immer wichtiger für Picasso wird, so geht der Ein-
fluss von El Greco, Velázquez, Ingres, Cézanne, der iberischen- und der Stammeskunst
vorübergehend zurück. 
So sehr sich die künstlerischen Ideen der beiden Protagonisten ähneln, so unterschied-
lich sind die beiden Männer in ihrem Wesen und ihrer Arbeitsweise. Braque arbeitet
methodisch, sorgfältig und geduldig, er sucht nach der perfekten Technik und arbeitet
dementsprechend langsam. Seine sorgfältig ausgeführten Bilder sind lyrisch, feinsinnig
941 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 925.
942 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 129.
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und contemplativ. In seiner Karriere gibt es keine plötzlichen Brüche oder Umschwün-
ge in seiner Malerei. Der tägliche Kontakt mit dem geduldigen Braque scheint sich
auch in dieser Hinsicht auf Picasso ausgewirkt zu haben. Er arbeitet methodischer und
konsequenter. Er malt immer noch sehr viele Bilder, aber die Formate werden kleiner.
Er malt einheitliche Serien mit dem Ziel, sein jetziges Thema tiefer zu durchdringen, in
denen der Stil einheitlich bleibt. Große Formate für offizielle Ausstellungen scheinen
nicht wichtig.
 
Paul Cézanne                                                                   Pablo Picasso
Versuchung des Heiligen Antonius                                 Die Versuchung des Heiligen Antonius 
um 1867/70943                                                                   Paris, Frühjahr 1909. 
                                                                                         Holzschnitt-Projekt, mit Zeichenstift und
                                                                                         Aquarell entworfen, auf Kirschholztafel
                                                                                         189 x 257 mm
                                                                                         Erben des Künstlers944 
Picasso verfolgt die Arbeit Derains an den Illustrationen zu Apollinaires Artus-Sage
und sieht, wie anregend dies für den Künstler ist. So versucht sich Picasso ebenfalls an
einem symbolistischem Thema einer Legende: Die Versuchung des Heiligen Antoni-
us. Dieses Thema mit seinem erotischen Aspekt interessiert Picasso schon länger.
Die  Symbolik  ist  eindeutig:  Der  Hintergrund  zeigt  die  lockende  ferne  Welt.  Der
scheinbar ironisch lächelnde Dämon ist ein Harlekin, die fleischliche Versuchung ist in
der Mitte angeordnet. Wahrscheinlich sieht Picasso Cézannes Werk auf dessen Retro-
spektive in Paris. Cézanne allerdings porträtiert sich als Heiliger selbst, während Picas-
so den Zügen des Satans seine eigenen verleiht. Eine ganze Reihe von sehr ausgearbei-
teten Gouachen und Zeichnungen fertigt Picasso, scheinbar plant er eine größere Kom-
position, die aber nicht ausgeführt wird. Vielleicht sind es auch zu viele Personen, die
das Bild unübersichtlich und verwirrend machen. Picasso gelingt in den Studien nicht,
der  Konfrontation der  unterschiedlichen Figuren eine starke bildliche Spannung zu
vermitteln.
943 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 784.
944 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 121.
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Paul Cézanne                                                                   Pablo Picasso
Versuchung des Heiligen Antonius                                 Die Versuchung des Heiligen Antonius 
um 1877                                                                           Paris, Frühjahr 1909. 
Öl auf Leinwand                                                              Aquarell auf Papier
470 x 560 mm                                                                  620 x 480 mm
Musée d'Orsay, Paris945                                                    Zervos XXVI, 376
                                                                                         Moderna Museet, Stockholm946
                                                                                        
945 Rewald, John: Cézanne, eine Biographie, Köln 1986, S. 76.
946 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 121.
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El Greco                                                                    Pablo Picasso
Büßende Magdalena                                                 Frau mit Buch
um 1580947                                                                 Paris, Frühjahr 1909. 
                                                                                  Öl auf Leinwand
                                                                                  920 x 730 mm
                                                                                  Zervos II, 150
                                                                                  Privatsammlung948
Der Kubismus legt den Künstlern eine gewisse Beschränkung bezüglich der Thematik
auf. Um diese aufzuweichen, versucht Picasso, seinen Bildern eine zusätzliche Bedeu-
tungsebene zu verleihen. Dies tut er oft verdeckt und verschlüsselt.
Ein Beispiel ist die Frau mit Buch. Sie ist als Parodie auf büßende Magdalenafiguren
des 17. Jahrhunderts zu verstehen. Die sitzende Frau hält ein Buch in ihrem Schoß.
Dieses Buch könnte der Größe nach ein Andachtsbuch sein. Gleichzeitig repräsentiert
das aufgeschlagene Buch eine Vagina. Die Frau hält ihren Zeigefinger in das Buch, um
die aufgeschlagene Seite nicht zu verlieren, dabei ist dies ein eindeutiger Hinweis auf
Masturbation.
947 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2205.
948 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 125.
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d.Barcelona und Horta, Mai 1909 – September 1909
Picasso entschließt sich, den Sommer 1908 in Spanien zu verbringen, und zwar in dem
kleinen Dorf Horta de Ebro, in welchem er 1898 so glückliche Tage verbracht hat. Am
11. Mai treffen Picasso und Fernande am Bahnhof in Barcelona ein und werden von
Picassos Freunden begrüßt. Eigentlich wollen die beiden so schnell wie möglich in das
Dorf, aber Fernande klagt über heftige Nierenschmerzen und der Arzt verordnet ihr
Bettruhe.  So ist  sie  nicht in der Lage,  die anstrengende Reise – die letzten vierzig
Kilometer müssen auf Maultierrücken zurückgelegt werden - zu unternehmen, obwohl
ihr die Stadt sehr missfällt, wie sie in vielen Briefen an Gertrude Stein berichtet. Auch
Picasso ist über die Verzögerung ungehalten. Pallarès' Schwager hat in Horta eine Un-
terkunft besorgt, nun müssen sie weitere Wochen in einem Hotelzimmer verbringen.
Der Umgang mit Picassos Eltern wird immer problematischer, die frühere Verlobte
wird nun als anstößige Geliebte betrachtet und der Vater lehnt die Arbeiten des Sohnes
ab. Picasso trifft alte Freunde und besucht ihm liebe Orte, aber die Stadt, die vor eini-
gen Jahren so fortschrittlich war, ist nun weit zurückgeblieben und so ist nicht ver-
wunderlich, dass das Abenteuer Kubismus nicht gewürdigt werden kann.
Pablo Picasso
Ansichten eines Hofes in Barcelona
Barcelona, Mai 1909
Feder und schwarze Tusche auf Skizzenbuchblatt
jeweils 170 x 130 mm
Zervos VI, 1093                                                         Zervos VI, 1091
Musée Picasso, Paris949
949 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 137. 
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Pablo Picasso
Ansichten eines Hofes in Barcelona
Barcelona, Mai 1909
Feder und schwarze Tusche auf Skizzenbuchblatt
jeweils 170 x 130 mm
Zervos VI, 1085                                                        Zervos VI, 1083
Musée Picasso, Paris950                                             Privatsammlung 
In den eingeengten Verhältnissen des Hotelzimmers ist die künstlerische Produktion
sehr beschränkt. Erwähnenswert sind einige Zeichnungen mit Ansichten eines Hofes
mit Palmen und einem Gebäude im Hintergrund. Die ersten Zeichnungen bilden relativ
genau das Gesehene ab, die späteren werden immer abstrakter. Die Zeichnungen be-
zeugen eine fortschreitende Abwendung von der Wirklichkeit, um „die Darstellung auf
ein erreichtes Schemata zu reduzieren, wobei die Fluchtlinien gemieden, abgebrochen
oder geleugnet werden und der Arabeska gehorchen, welche die eine mit der anderen
verbindet und die durch die Verknüpfungspunkte entsteht.“951 Mit diesen Zeichnungen
führt Picasso das Verfahren Cézannes der passage weiter, er zerlegt die Form in kris-
talline Einzelteile. Der Schatten wird auf den letzten Arbeiten nicht wie im traditio-
nellen Chiaroscuro der Perspektive dienlich gezeichnet, sondern widerspricht ihr hier
noch eher.
950 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 137. 
951 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 134.
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Pablo Picasso
Porträt von Fernande
Horta, Frühjahr-Sommer 1909
Öl auf Leinwand
605 x 520 mm
Zervos II, 156
Sammlung Sprengel, Hannover952
Am 5. oder 6. Juni macht sich das Paar auf den Weg nach Horta, mietet sich in der ein-
zigen Herberge des Ortes ein und Picasso mietet zusätzlich ein kleines Zimmer bei
dem Bäcker, welches er als Atelier nutzt. Die Dorfbewohner sind über die Kleidung
der Städter überrascht, aber auch geschockt, dass Fernande und Picasso nicht verheira-
tet sind. Mit viel Mühe und Charme kann Fernande etliche der Bewohner schließlich
für  sich gewinnen.  Trotzdem ist  die Zeit  für  Fernande nicht sehr angenehm: Viele
Dorfbewohner sind gegen sie eingenommen, sie ist einsam ohne Bekannte und Freun-
de, die Nierenschmerzen schränken sie stark ein, oft ist Blut im Urin und von Picasso,
der von dem Blut sehr irritiert ist und viel arbeitet, erhält sie kaum Unterstützung. Die
strahlende Schönheit Fernandes, die Picasso in Gosol gemalt hat, weicht nun in diesem
Porträt einem gequälten Ausdruck, aus dem Erschöpfung, Krankheit und Zorn spricht.
Picasso ist froh in Horta zu sein und sich in dem einsamen Bergdorf von den Anstren-
gungen vergangener Monate erholen zu können. Sein Interesse gilt nun dem Malen
und hierbei vor allem die Landschaft. Er möchte die Bilder Braques aus L'Estaque des
vorigen Jahres übertreffen.
952 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 138.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Die Ölmühle                                                            Fabrik in Horta de Ebro
Paris, Herbst 1909                                                   Horta, Sommer 1909
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
380 x 460 mm                                                          530 x 600 mm
Zervos II, 160                                                          Zervos II, 158
Privatsammlung, Frankreich953                                Eremitage, Sankt Petersburg954
Picasso setzt aus verschiedenen Einzelteilen Bilder zusammen, so bei Fabrik in Horta
de Ebro, wo er Palmen aus dem Hof in Barcelona in das Bergdorf versetzt, wo sie nie-
mals wachsen könnten, und ebenfalls setzt er einen hohen Schornstein mitten ins Bild,
der außerhalb des Dorfes steht und zum Verbrennen von Olivenabfällen dient. Bei dem
Gemälde Die Ölmühle geht Picasso noch einen Schritt weiter: Picasso fügt einen gan-
zen Fluss mit Segelboot in die Szenerie ein, obwohl es in Horta nur einen kleinen, aber
reißenden Gebirgsbach gibt.
953 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 153.
954 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 143.
-514-
Paul Cézanne                                                           Pablo Picasso
Mont Saint-Victoire                                                Der Teich von Horta 
1904/06955                                                                Horta, Sommer 1909 
                                                                                Öl auf Leinwand
                                                                                600 x 500 mm
                                                                                Zervos II, 157
                                                                                Privatsammlung, New York956 
Dieses Bild Picassos ist  ein typisches Beispiel  für  den analytischen Kubismus. Die
Perspektive ist so weit aufgebrochen, dass unterschiedliche Blickpunkte vereint wer-
den. Im Sommer 1909 gelangt Picasso in Horta unter dem südlichen Licht zu Bildern,
die  „optische  Phänomene  als  Kompositionselement  von  geometrisierenden Formen
und tonalen Farbabstufungen begreifen“.957  
Immer mehr bemüht sich Picasso die Formen weiter zu vereinfachen. Picasso möchte
die stereometrische Integrität und die Geschlossenheit der Wände aufbrechen. Licht-
und Schattenelemente sind teilweise widersprüchlich, woher das Licht kommt, bezie-
hungsweise, aus welcher Richtung die Sonne scheint, ist ebenfalls nicht auszumachen.
Sind es Schatten, die ein Haus manchmal wirft, oder ist es gar ein kleines Sträßchen,
das  zwischen  den  Häuserreihen  entlangführt?  Wenn  der  Betrachter  sich  an  einem
Punkt Klarheit verschafft hat, und er versucht von da an einen Weg zu verfolgen, wird
er gleich wieder eines Besseren belehrt. Einige Objekte sind durch Größenverhältnisse
und Überschneidungen eindeutig zu bestimmen, während die hellen und dunklen Flä-
chen eher aus Gründen der Ästhetik und der Komposition auf dem Gemälde verteilt
werden.
955 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 718.
956 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 140.
957 Wiegand, Wilfried: Pablo Picasso in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Hamburg 1973, S 68.
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Ende 1909 gelingt Braque die Einzelformen derart aufzusplittern, das die Einzelfor-
men sich verselbstständigen und nicht mehr allein als „perspektivisches  Guckkasten-
bild, sondern ebenso als ein eigenwertig aus geometrischen Formen zusammengesetz-
tes Flächenornament verstanden werden müssen.“958  Der neue Stil, der als Resultat aus
Picassos und Braques Arbeit hervorgeht, wird zu einem neuen Ausdrucksmittel in der
Kunst, ein Instrument der Kommunikation. Zusammen oder getrennt erkunden die bei-
den Protagonisten die expressiven Möglichkeiten, versuchen die Grenzen auszutesten
und setzen und ersetzen die Grundlagen.
Während das Leitbild der vergangenen beiden Jahre eine geschlossene Massivität war,
wird es nun der Kristall. Cézannes Bestreben, die Naturformen in einfachste geome-
trische Teile zu zerlegen, haben für Picasso den Ausschlag gegeben. Diese Harmonie,
die parallel zur Natur geschaffen werden soll, ist durch den Kristall, der harmonisch
von der Natur geschaffen wird, zu erreichen. Der strenge Aufbau der Bilder ist dem
Aufbau eines Kristalls vergleichbar. Die Form, die  in einer klaren Schematik zu einer
Einheit wird, hat gegenüber der reduzierten Farbe Vorrang.
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Der Berg Santa Barbara                                        Fernandes Kopf auf bergigem Hintergrund  
Horta, Frühjahr-Sommer 1909                              Horta, Sommer 1909
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand
540 x 650 mm                                                        650 x 545 mm
Zervos II, 151                                                        Zervos II, 169
Denver Art Museum959                                          Städelsches Kunstmuseum, Frankfurt960
958 Wiegand, Wilfried: Pablo Picasso in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Hamburg 1973, S 68.
959 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 137.
960 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 147.
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Pablo Picasso                                                                   Pablo Picasso
Der Berg Santa Barbara                                                   Weiblicher Akt vor bergigem Hintergrund  
Horta, Frühjahr-Sommer 1909                                         Horta, Sommer 1909
Öl auf Leinwand                                                              Öl auf Leinwand
390 x 473 mm                                                                  925 x 630 mm
nicht bei Zervos                                                               Zervos II, 175
Sammlung Pulitzer, St. Louis961                                      Sammlung Rosen, Baltimore962
Schon während seines ersten Aufenthaltes in Horta hat Picasso den Berg Santa Bar-
bara, der hinter dem Dorf aufragt, gemalt. Der Berg Santa Barbara ist dem so häufig
von Cézanne gemalten Berg Sainte-Victoire ähnlich und Picasso bemüht sich,  sein
Bild  in  einer  nur  leicht  facettierten Weise  den Bildern Cézannes  nahe  zu bringen,
obwohl  es  ihm  nicht  gelingt,  das  Licht  ebenso  zu  brechen,  wie  es  in  den
Landschaftsbildern  Cézannes  der  Fall  ist.  Prinzipiell  ist  Picasso  mehr  an  der
Darstellung des Menschen interessiert und so verbindet er Fernande mit dem Berg.
Dazu hüllt er sie in Tücher, deren Falten wie Bergschluchten wirken. Die Idee eines
Kegels, der durch den Berg inspiriert ist, überträgt Picasso auf das Gesicht Fernandes.
Der Kopf ruht auf einem kräftigen Hals, der die Form eines Kegels hat und auch im
Gesicht ist  die Kegelform präsent.  Schon in Gosol malt Picasso Fernande und dort
nimmt sie Farbe und Eigen-schaften der Erde an, so wie sie nun mit dem Berg eins
wird.
Teilweise stellt Picasso nur Fernandes Gesicht dar, manchmal verschmilzt der facet-
tierte Körper mit dem Berg. Der Körper vereint sich mit seinen Schluchten mit dem
Berg, dieser wiederum mit dem Himmel, woraus sich eine organische Einheit bildet.
Bei diesen Arbeiten spielt El Greco wieder eine Rolle, Picasso versetzt Fernande in die
Rolle der Heiligen Barbara, aber auch in die Person der ausgestoßenen Magdalena.
961 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 137.
962 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 148.
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Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Häuser auf dem Hügel                                          Landschaft, Horta de Ebro
Horta de Ebro, Sommer 1909                               Horta de Ebro, Sommer 1909
Öl auf Leinwand                                                   Sibergelantinepapier
650 x 810 mm                                                       230 x 290 mm
Zervos II, 161                                                        Musée Picasso, Paris, APPH 2830963
Museum of Modern Art, New York964        
Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso                             
Landschaft, Horta de Ebro                                        Landschaft, Horta de Ebro
Horta de Ebro, Sommer 1909                                   Horta de Ebro, Sommer 1909
Silbergelantinepapier                                                Sibergelantinepapier
230 x 290 mm                                                           230 x 290 mm
Musée Picasso, Paris, APPH 2809965                        Musée Picasso, Paris, APPH 2804966
Im Sommer 1909 fotografiert und experimentiert Picasso in Horta de Ebro sehr viel,
darunter  etliche  Bilder  des  Städtchens  mit  seinen  Einwohnern.  Besonders  die  drei
Fotos des Städtchens sind bedeutend. Das erste zeigt das Wasserreservoire von einem
erhöhten Standpunkt aus, wodurch seine runde Form als Ellipse wirkt, im Hintergrund
sind Häuser vor einer ausgedehnten und ausgetrockneten Ebene zu sehen. Das zweite
Bild  hat  dasselbe  Motiv,  ist  aber  aus  kürzerer  Entfernung aufgenommen und lässt
963 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 78.
964 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 143.
965 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 80.
966 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 81.
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dabei die vorderen Häuser ins Blickfeld treten. Das dritte Bild fotografiert Picasso von
einem runden Platz aus, auf dem wahrscheinlich Stierkämpfe stattfinden, und ist genau
von dem gegenüberliegenden Standpunkt der ersten beiden Bilder gemacht worden.
Das Licht verursacht einige optische Verschiebungen: einige Dächer, die in Wirklich-
keit weit entfernt voneinander sind, erscheinen auf den Bildern ganz nahe, Licht und
Schatten sind oftmals nicht sauber zu unterscheiden. So sind die Begrenzungen der
Körper und ihre Staffelung in der Tiefe nicht deutlich auszumachen. Dies entspricht
Cézannes Methode, den dargestellten Raum zum Betrachter hin zu kippen, obwohl die
Wirkung bei Cézanne in erster Linie durch Farbe entsteht. 
Bei den Gemälden  Der Teich von Horta und  Häuser auf dem Hügel sind etliche
Ähnlichkeiten mit den Fotos festzustellen. Die ungewohnte, erhöhte Perspektive der
Fotos bewirkt, dass die Senkrechten in der Tiefe zusammenlaufen, während die Hori-
zontalen verzogen erscheinen. Außerdem erhält man den Eindruck, dass die im Hinter-
grund befindlichen Häuser sich auf einem Anstieg befinden, obwohl sie in Wirklich-
keit tiefer gelegen sind. Diese Eigentümlichkeiten sind auch auf den Zeichnungen und
den Gemälden teilweise wieder zu finden, oder in ihr Gegenteil verkehrt worden, da
Picasso zwei eigentlich sich ausschließende Perspektiven miteinander verbindet. Der
Raum bei Häuser auf dem Hügel ist aus der Untersicht dargestellt, enthält aber eben-
falls von oben gesehene Elemente. Picasso verbindet in dem Gemälde die widersprüch-
lichen Informationen und die entgegengesetzten Blickrichtungen der Fotografien. So
kommt es zu diesem optischen Effekt im Raum. Hier sieht man deutlich, dass Picasso,
obwohl er ganz deutliche Anleihen bei den Fotos macht, alles andere als eine naturge-
treue Wiedergabe der Fotos im Sinn hat.
Eigentlich wollen Picasso und Fernande auf der Rückreise zwei Wochen in Barcelona
verbringen, aber die Nierenschmerzen Fernandes setzen wieder ein und deshalb reisen
sie sofort nach Paris weiter, wo sie am 11. September 1909 eintreffen.
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e. Paris, September 1909 - Juni 1910
Nach ihrer Rückkehr nach Paris verlassen Picasso und Fernande das Bateau-Lavoir
und richten sich in ihrer neuen Wohnung und ihrem Atelier am Boulevard de Clichy
häuslich ein und laden für den 15. September Freunde ein, die neue Wohnung und vor
allem die neuesten Bilder zu begutachten. Natürlich sollen so viele Arbeiten wie mög-
lich verkauft werden, um den Umzug, sowie die durch Fernandes Krankheit entstehen-
den Kosten zu decken. Die Landschaften Hortas gefallen und können in erster Linie an
die Steins, an Frank Haviland und an Vollard veräußert werden.
Vermutlich mit Vollards finanzieller Hilfe kann Fernande in einer Operation im Januar
1910 ihrer Nierenschmerzen entledigt werden. Allerdings bleiben ihre privaten Proble-
me mit Picasso. Der Umzug in den Boulevard de Clichy bereitet dem Bohemeleben ein
Ende.  Immer wieder  wird  sich  Picasso später  sehnsüchtig  an die  fünf  schwierigen
Jahre im Bateau-Lavoir erinnern, wo er seinen ersten Durchbruch erzielt,  sich zum
ersten  Mal  ernsthaft  verliebt  und  wo  eine  unbeschwerte  Kameradschaft  besteht.
Zukünftiger Ruhm beginnt sich abzuzeichnen und dies stört Picassos Ruhe. Scheinbar
möchte er keinesfalls Fernande heiraten, während Fernande nach Sicherheit strebt.
Die Wohnungseinrichtung ist etwas kurios: Die alten Möbel aus dem Bateau-Lavoir
werden in das Zimmer des Hausmädchens geschafft und die Wohnung wird mit den
unterschiedlichsten Dingen aus Trödelläden vollgepfropft. Einige Möbel, auf die Pi-
casso sehr stolz ist, schickt sein Vater aus Barcelona. Neben den Souvenirs und Nip-
pesdingen, besitzt Picasso einige Bilder anderer Künstler, und Skulpturen aus Afrika
und Ozeanien beginnen die Räume zu füllen.
Obwohl Picasso lieber arbeitet und über Gäste und anstehende Besuche murrt, gibt er
dennoch etliche Einladungen heraus und zeitweilig kommt es zu regelmäßigen Treffen
am Sonntagnachmittag. Samstags trifft man sich weiterhin bei den Steins.
In diesen ersten Jahren in Paris legt Picasso großen Wert darauf, die Werke anderer
Künstler zu sehen. So besucht er jedes Jahr den Salon d'Automne und den Salon des
Indépendants.  Die großen Retrospektiven von El Greco,  Ingres,  Chavannes, Manet,
Cézanne und Gauguin sind für die Künstler enorm wichtig und über großen Einfluss
aus. 
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Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso
Frau in Grün                                                             Kopf Fernandes
Paris, Winter 1909/10                                              Paris, Herbst 1909
Öl auf Leinwand                                                       Bronze
1000 x 810 mm                                                         405 mm hoch
Zervos II, 197                                                           Zervos II, 573, Spies 96724
Stedelijk Van Abbe Museum, Eindhoven968 
Eines der ersten größeren Gemälde, die Picasso in dem neuen Atelier am Montmartre
fertigt ist Frau in Grün. Es ist ein Halbakt Fernandes, die nun nicht mehr den gequäl-
ten Ausdruck wie noch in Horta aufweist. Die Farbigkeit deutet auf Horta zurück. 
Ein dem Bild sehr ähnliches Werk beansprucht des Künstlers ungeteilte Aufmerksam-
keit: ein Porträtkopf Fernandes, der zur bedeutendsten Skulptur des Kubismus wer-
den wird. Die Entwürfe zu diesem Kopf hat Picasso schon in Horta auf etlichen Zeich-
nungen  festgehalten.  Bei  der  Rückkehr  nach  Paris,  eilt  Picasso  zu  seinem Freund
Manolo und formt dort den Kopf aus Ton. Die Formen erinnern an die Schluchten und
Spalten von Santa Barbara. Den anschließenden Gipsguss versieht Picasso noch mit
schärferen Kanten.
Während die Renaissance über die Perspektive und das Chiaroscuro die Illusion der
Tiefe entwickelt, geht Picasso den entgegengesetzten Weg. Er führt die Dreidimensio-
nalität auf den ihr eigenen Bereich zurück. Die Malerei erhält ihre Dreidimensionalität
und ihr Volumen durch das Chiaroscuro, nun wendet Picasso dieses Prinzip auf die
Skulptur  an.  Der  Frauenkopf  wird  durch  die  verstärkten  Einwirkungen  des  Lichts
sichtbar, das Zusammentreffen von Gesicht und Licht macht ein Gesicht sichtbar, aber
967 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 152.
968 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 155.
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während sonst das Gesicht betont wird und das Licht als selbstverständlich gilt, wird
nun das Licht hervorgehoben. So zeigt Picasso den imitierenden Prozess der traditio-
nellen Malerei.
Mittlerweile hat sich Picasso über die Stammeskunst hinaus weiter entwickelt, trotz-
dem erinnert  das  zu  Strähnen gewirkte,  volle  Haar Fernandes  an Stammesmasken.
Weiterhin könnte auch ein prähistorisches Vorbild Wirkung haben, zum Beispiel die
mit dicken Fettpolstern ausgestattete  Venus von Lespugue,  die im späteren Kunst-
schaffen Picassos noch eine Rolle spielen wird. Auch die gehäuteten Körper Vesalius'
meint man zu spüren. Der Eindruck entsteht, als ob Picasso die Haut seiner Freundin
entfernte, um die darunter liegende Muskulatur sichtbar zu machen, ebenso wie die
deutlich hervortretenden Halsmuskeln.
Jean-Baptiste-Camille Corot                                  Jean-Baptiste-Camille Corot  
Zigeunerin mit Mandoline                                     Frau mit Mandoline
1874                                                                       1826/28969
Öl auf Leinwand
800 x 570 mm
Museu de Arte de Sao Paulo970
969 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 924.
970 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 161.
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Pablo Picasso                                                           Georges Braque
Frau mit Mandoline                                                 Frau mit Mandoline
Paris, Frühjahr 1910                                                1910
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
800 x 640 mm                                                          915 x 725
Zervos II, 228                                                          Bayerische Staatsgemäldesammlungen, München971
Privatsammlung972
Im Salon d'Automne des  Jahres 1909 ist  eine  Ausstellung mit  fünfundzwanzig Fi-
gurenbildern Camille Corots zu sehen, die gefeiert aufgenommen wird. Bis dahin gilt
Corot in erster Linie als Landschaftsmaler, nun sieht man nachdenkliche Mädchen mit
einer Mandoline in den Händen. 
Braque erzählt John Richardson in einem Gespräch, wie sehr der Ernst, die Strenge
und die Atelierarrangements Corots für Picasso, Derain und für ihn eine Offenbarung
darstellten. Es seien Gemälde über das Malen. Die Art und Weise, wie die Mädchen
ihr Instrument hielten, ohne darauf zu spielen, gefalle Braque. Es entstehe eine Stille.
Zusätzlich würden Mandolinen und Gitarren geheimnisvoller sein, als die üblichen Re-
quisiten.973 Vordem füllt Picasso die leeren Stellen einer Leinwand wie ein Fotograf
der alten Schule mit allen möglichen Utensilien aus. An den Werken Corots erkennen
Braque und Picasso,  dass ein Seiteninstrument einem Figurenbild etwas von einem
Nature-Morte-Bild verleiht.
Die allegorischen Ausdrucksmöglichkeiten einer Gitarre sind Picasso schon lange be-
kannt. Hier wird die Gitarre mit einer Frau verglichen. Die anthropomorphen und bild-
lichen Doppeldeutigkeiten dieser Art Instrumente interessieren Picasso sehr.
Braque malt ebenso gerne Instrumente, aber auch aus dem Grund, weil er Musik liebt
und selbst einige Instrumente beherrscht. „Für Braque bestand ein Hauptziel des Ku-
971 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 162.
972 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 169.
973 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 162.
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bismus – das heißt seines Kubismus – darin, Figuren und Gegenstände in die Reich-
weite des Betrachters zu rücken, uns den Eindruck zu vermitteln, dass es angenehm
wäre, sie zu berühren. Braques Musiker-Bilder regen die auditive und taktile Wahrneh-
mung des Betrachters an. Mögen sie auch große Ähnlichkeiten mit Picassos Musikern
aufweisen, so unterscheiden sich ihre Resonanzen doch ebenso stark wie die von Holz-
und Blechblasinstrumenten.“974
Pablo Picasso                                         
Sitzende Frau in bäuerlicher Tracht
Paris, Oktober 1909                              
Öl auf Leinwand                                  
650 x 535 mm
Zervos XXVI, 390
Sammlung Maya Picasso975
Picasso ist sehr gewissenhaft in seiner Zusammenarbeit mit Braque und in dem Bemü-
hen, den neuen Stil weiter zu erarbeiten, aber nicht ausschließlich. Der wohl größte
Bruch ist das im Stil des 19. Jahrhunderts gemalte Bildnis  Sitzende Frau in bäuer-
licher Tracht. Picasso hat dieses Bild in Derains Atelier gemalt und dessen Modell
benutzt. Wahrscheinlich ist das Bild inspiriert von der oben erwähnten Corot-Ausstel-
lung 1909 im Salon d'Automne, wo dieser einige Bilder von italienischen Frauen in
landesüblicher Tracht zeigt. Es könnten mehrere Gründe für das Malen dieser Lein-
wand gültig sein: Möglicherweise plagt Picasso im Moment die Ungeduld mit der dis-
ziplinierten Arbeit an den kubistischen Gemälden; vielleicht möchte er sich selbst noch
einmal darauf besinnen, was es heißt, wie die Alten Meister zu malen, oder er will sei-
nen und Braques neu erfundenen Stil gegen den Realismus des 19. Jahrhunderts stel-
len. Dieses Bild zeigt sehr anschaulich, wie Picasso in der Lage ist, sich in unterschied-
lichsten Stilen gleichzeitig in äußerst hoher Qualität zu bewegen. 
974 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 162.
975 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 163.
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Pablo Picasso                                         
Fanny Tellier (Mädchen mit Mandoline)
Paris, Frühjahr 1910                                
Öl auf Leinwand                                  
1003 x 736 mm
Zervos II, 235
Museum of Modern Art, New York976
Das Bild der Fanny Tellier weist weit in den Kubismus voraus. Zur gleichen Zeit sit-
zen Picasso auch Léonie, Vollard und Uhde Modell.
In vielen Bildern dieser Zeit ist der Beginn der Abstraktion zu erkennen. Picasso fügt
Kraftlinien in seine Bilder ein, die das Bild rhythmisieren, die jedoch keine Bezüge
zum dargestellten Gegenstand aufweisen, sie stehen für sich alleine. Dieses Grundprin-
zip erreicht Picasso bei diesen Arbeiten. Bei dem Bild Fanny Tellier teilt eine Diago-
nale von rechts oben nach links unten das Bild. In dem rechten Dreieck malt Picasso
die Dinge plastisch: Die Mandoline, die Hand, der Arm und die Brust der Frau weisen
Volumen auf, während das linke Dreieck vollkommen flach erscheint. Um dies zu be-
werkstelligen, muss Picasso auf figurative Darstellung verzichten, der Kopf ist nur an-
gedeutet. Der Betrachter erkennt ihn jedoch ganz leicht, da er ihn mit Hilfe der rechts
unten gezeigten Dinge ergänzen kann.
976 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 175.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Bildnis Mademoiselle Léonie                                  Studie zu Bildnis Mademoiselle Léonie
Paris, Frühjahr 1910                                                Paris,  Frühjahr 1910
Öl auf Leinwand                                                      Bleistift und Tusche auf Papier
650 x 500 mm                                                          634 x 495 mm
Zervos II, 226                                                           Zervos XXVIII, 2
Privatsammlung, Schweiz977                                    Sammlung Marina Picasso978
Anonymer Fotograf                                  Anonymer Fotograf
Bella Chelito (von vorne)                         Bella Chelit (Dreiviertelansicht)
Barcelona 1900-1903                                Barcelona, 1900-1903
Silbergelantinepapier, Postkarte               Sibergelantinepapier, Postkarte
Musée Picasso, Paris, APPH 15363979      Musée Picasso, Paris, APPH 15362980
977 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 174.
978 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 175.
979 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 100.
980 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 100.
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Die beiden Fotografien der Schauspielerin Bella Chelito zeigen, wie sehr die Fotogra-
fie die Entwicklung der Syntax im Kubismus während dieser Jahre beeinflusst. So ist
offensichtlich, dass die Fotos der bekannten Schauspielerin aus Picassos Jugendzeit
das Gemälde und die Studie den Künstler inspiriert haben. Besonders die Frisur ist auf
der Zeichnung deutlich zu erkennen. Die Zeichnung wendet auch das Prinzip der De-
konstruktion an, ausgehend von einer heftigen Verdrehung des rechteckigen Schattens,
der auf  einem der Fotos zwischen dem Nasenflügel und der linken Augenbraue zu
sehen ist. Auf diese Weise nutzt die spezifische formale Kodierung des Kubismus die
Eigenschaft fotografischer Bilder, Gegenstände zu bezeichnen und ihre „Spur“ zu be-
wahren, geht aber gleichzeitig auch radikal über dieses Medium hinaus.
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Drei Äpfel auf einem Tablett                                Apfel
Paris, Winter 1909/10                                           Paris, Winter 1909/10
Tuschzeichnung                                                    Aquarell auf Umschlagrückseite
315 x 235 mm                                                       115 x 145 mm
Zervos VI, 1096                                                    Zervos VI, 1100
Erben des Künstlers981                                          Erben des Künstlers982            
 
981 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 160.
982 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 164.
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Pablo Picasso                                                         Cézanne
Der Apfel                                                               Stillleben mit Zuckerdose
Paris, Winter 1909/10                                            1888/90983
Gips                                                    
115 x 100 x 75 mm                                                    
Zervos II, 718, Spies 26
Musée Picasso, Paris984                                                    
Ein Gegenstand, der in dieser Zeit häufig von Picasso gezeichnet und gemalt wird, ist
der Apfel, in dem Picasso maßgeblich den Kubismus weiterführt. Einige Zeichnungen
zeigen den Apfel traditionell unter Verwendung traditioneller Bildmittel, andere zer-
legen die Frucht. Bei der Zeichnung Drei Äpfel auf einem Tablett nutzt Picasso eines
der optischen Gesetze. Wenn jeder der drei Äpfel einzeln betrachtet wird, erscheint je-
der einzelne unvollkommen. Das Auge überträgt jedoch unbewusst bei der Darstellung
ähnlicher Objekte Merkmale des einen auf das nächste. Der vordere Apfel hebt die
Rundheit hervor, der rechte Apfel die Drehung seines Volumens von hinten nach vorne
und der dritte Apfel links die Rundung in der Breite. Das Auge verbindet die drei Ele-
mente, fügt sie zusammen und verschafft jedem der drei Äpfel die Vollkommenheit
der vollständigen Dimension.
In der Gipsskulptur Der Apfel werden die kubistischen Möglichkeiten am deutlichsten
ausgedrückt. Man könnte den Apfel als Abbild eines grob geschälten Apfels sehen.
Aber dem ist nicht so. Dann hätte Picasso einen grob geschälten Apfel  dargestellt.
Picasso versucht einen Apfel zu gestalten, ohne ihn nachzuahmen. Er entwickelt eine
Konzeption, die stark genug ist, selbstständig zu bestehen. Dazu bricht er den Apfel
auf und erschafft eine Struktur, in der das Licht gebrochen wird. Dies macht natürlich
jeder  Apfel,  aber  Picassos  Skulptur  dreht  und  bewegt  sich  und  macht  neben  dem
Sichtbaren auch das Unsichtbare des Apfels sichtbar.
Picasso formt seinen Apfel in der Art, wie Cézanne ihn malt. Dieser schafft ein Gemäl-
de, und Cézanne möchte durch den Pinselstrich Volumen schaffen, aber der Pinsel-
strich soll als solcher erhalten bleiben.
983 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 773.
984 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 164.
-528-
f.  Cadaqués, Juli 1910 – August 1910
Picasso hat in den vergangenen Monaten so angestrengt gearbeitet, dass er sich erneut
nach Abwechslung und Erholung sehnt. Wieder soll das Ziel Spanien sein und sie ent-
scheiden sich, die Einladung von Ramon Pichot und dessen Frau Germaine – die Frau,
derentwegen  Casagemas  sich  das  Leben  nahm -  anzunehmen und  den  Urlaub  am
Badeort Cadaqués in der Nähe von Barcelona zu verbringen. Am 1. Juli fahren sie mit
der Schwester Ramons Maria Gay, einer berühmten Opernsängerin, mit dem Zug über
Barcelona nach Cadaqués. Das Haus der Pichots ist wie gewöhnlich voller Menschen,
Künstler, Freunde und Gäste gehen ein und aus. Zusätzlich mietet Picasso noch ein
kleines Häuschen, um ungestört arbeiten zu können.
Picasso arbeitet wieder sehr viel, wenn ihm auch die Arbeit und vor allem der Fort-
schritt nicht so leicht von der Hand gehen wie in Gosol. Er kämpft unermüdlich. Zu
den gewöhnlich erwähnten sieben oder acht Ölgemälden und den vielen Zeichnungen
kommen noch etliche unvollendete Arbeiten, die dann in Paris abgeschlossen werden. 
Zunächst zeichnet und malt Picasso Fischerboote, die am Strand vertäut sind, geht aber
bald  auf  den  weiblichen  Körper  über,  wobei  er  die  Strukturelemente  der  Schiffe
beibehält.
Picasso nutzt zusätzlich ein Raster.  Natürlich nicht in dem traditionellen Sinne, um
eine Studie nun vergrößert auf eine Leinwand zu übertragen, sondern um Struktur und
kompositorische Elemente zu verstärken. Einige Stillleben entwickeln sich vor einem
durchgehend gerasterten Hintergrund, die wie Tuchfalten wirken. Später wird Picasso
diese Raster weiter minimalisieren, so dass sie wie T-Stücke aussehen. 
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Pablo Picasso                                                        Aus verschiedenen Teilen zusammengesetzte
Weiblicher Akt                                                     Aufnahme des menschlichen Skeletts
Paris, Sommer 1910                                              von Konrad Röntgen
Öl auf Leinwand                                                   um 1900985
1873 x 610 mm                                                   
Zervos                                                                 
National Gallery of 'Art, Washington986
Neben diesen Rastern gibt es bei Picassos Bildern eine weitere Neuerung:  Er führt
große Flächen in seine Bilder ein, die transparent wirken. Dies wird aus den neuen
Möglichkeiten  der  Röntgenaufnahme  inspiriert  sein.  Die  Entdeckung  der  Röntgen-
strahlen ist erst 1897 erfolgt und beflügelt die Fantasie der Menschen. Die Futuristen
nutzen die Erkenntnisse der Röntgenstrahlen,  Apollinaire ist bestens informiert  und
wahrscheinlich sieht Picasso auch die Aufnahmen, die während des Krankenhausauf-
985 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 170.  
986 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 194.
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enthaltes Fernandes angefertigt werden. Da Picasso sowieso Interesse an den Möglich-
keiten der Fotografie zeigt, wird er von den Röntgenbildern fasziniert sein. Hier wer-
den sich gegenseitig durchdringende Formen gleichzeitig sichtbar gemacht und damit
wird der Unterschied zwischen zwei und drei Dimensionen aufgehoben. Die gefleck-
ten, scheckigen Stellen auf einigen Bildern, die in Cadaqués entstehen, sind den Stellen
auf Röntgenbildern erstaunlich gleich. Gleichzeitig können reale Elemente der Bilder
wie Nägel und Schlüssel, die helfen ein Bild zu entziffern, auch von Röntgenbildern
entlehnt sein, da auf diesen oft verschluckte  Fremdkörper zu sehen sind.
Pablo Picasso                                                    
Die Mandolinenspielerin                                              
Cadaqués, Sommer 1910                                        
Öl auf Leinwand                                           
915 x 590 mm                                                   
Zervos II, 222
Privatsammlung, Deutschland987                                                           
987 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 191.
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Picasso erreicht - besonders bei den Bildern in diesem Sommer - die Grenze der Ab-
straktion. Wenn auch einzelne Körperteile bei den Akten oder einzelne Elemente bei
Stillleben zu erkennen sind, können andere Dinge nur erahnt werden. Da aber auch
diese Partien ebenso stark in ihrem Ausdruck sind, ist mehr als wahrscheinlich, dass
Picasso genau weiß, worauf sich diese Teile beziehen. Auch wenn ein Werk kaum
noch identifizierbar ist, ist es keine Abstraktion. Abstraktion bedeutet in der Malerei,
dass Farbe und Form Ausdruck durch sich selbst heraus  sind, aufgrund der chroma-
tischen Verhältnisse, der Kontraste und der Proportionen, und dadurch zu eigenständi-
gen Größen werden. Picasso aber arbeitet auf der Grundlage eines realen Elementes
und überträgt dieses Element in seine Malerei, wobei das Ergebnis erstaunlich der Ab-
straktion ähnelt. Die Gefahr der Abstraktion liegt in ihrem eigenen Schönheitsideal,
der zum Schmückenden führen kann. Vermutlich aus diesem Grund schlägt Picasso
diesen Weg nicht ein.
Immer weiter entfernt sich Picasso dabei auch von Cézannes Forderung, alles müsse
auf Kegel-, Zylinder oder Kugelformen zurückgeführt werden können. Er versucht bei
seinen Figuren auf die räumliche Geometrie zu verzichten und sich stattdessen in der
Fläche  aufzuhalten,  das  heißt  er  versucht  alles  auf  Winkel,  Linien,  Dreiecke  und
Rechtecke zurückzuführen, die sich, wenn möglich, nicht überschneiden dürfen, um
mögliches Raumgefühl zu verhindern. Häufig sind gekrümmte Linien zu erkennen, die
sich in ihrer Wirkung gegen die Geraden aufheben.
Dabei bemerkt Picasso, dass er weiter minimalisieren muss, wobei die Bilder aber im-
mer unidentifizierbarer werden. Picasso entwirft eine neue Bildsprache aus Chiffren,
die Elemente der Wirklichkeit enthalten. „In der Verbindung der Wirklichkeit mit den
Elementen der neuen Bildsprache, welche sie ausdrücken sollen, muss erstere geopfert
werden,  damit  letztere  ihr  nicht  unterworfen  wird.  Der  Pinselstrich  beherrscht  die
Leinwand, und zwar so sehr, dass er den Inhalt verhüllt. Seine Knappheit widerläuft
dem Diskurs.“988
988 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 191.
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g. Paris, September 1910 - Juli 1911
Am 26. August treffen Picasso und Fernande wieder in Paris ein und Picasso widmet
sich der Arbeit an den Gemälden für die Ausgestaltung der Fields-Bibliothek. Diesen
Auftrag  bekommt  Picasso  vor  seinem  Urlaub  in  Cadaqués  von  dem  Amerikaner
Hamilton Easter Fields und umfasst acht unterschiedlich große Gemälde. Leider zeigt
Fields – nun wieder in den USA – kein Interesse an dem Fortschritt der Arbeiten und
der Auftrag kommt nicht zur Vollendung. Für Picasso bedeutet dieser Auftrag, sich
wieder mit großformatigen Arbeiten beschäftigen zu müssen. Außerdem kann er so mit
Matisse wetteifern, da dieser kurz zuvor zwei Bilder Der Tanz und Die Musik für das
Palais Schtschukins vollendet hat, die Picasso sowohl bei einem Besuch in Matisse'
Atelier sieht, als auch auf dem Salon d'Automne von 1910, wo die Bilder einen derarti-
gen Skandal auslösen, dass Schtschukin nach Paris eilt, um einen Blick auf die Gemäl-
de zu werfen und zunächst ihre Annahme verweigert. Später ändert er seine Meinung
und erwirbt die Bilder.
Der Salon d'Automne von 1910 ist insofern wichtig, da er den Kubismus als Schule be-
gründet.  Obwohl  Picasso  und  Braque  nicht  ausstellen,  sind  Bilder  von  Gleizes,
Metzinger, Delauney, Le Fauconnier und Duchamp zu sehen.
Einige weitere wichtige Sammler beginnen Bilder Picassos zu kaufen und bringen sie
nach Moskau, Sankt Petersburg und Prag.
Neben der aufwändigen, aber schließlich ergebnislosen Arbeit an den Bildern für die
Fields-Bibliothek, arbeitet Picasso an einer Serie von Porträts von Vollard, Uhde und
Kahnweiler, die schon vor Cadaqués begonnen werden und nun in Paris zur Vollen-
dung gelangen. Es ist seltsam, dass auf den besten kubistischen Männerporträts Picas-
sos nicht seine Freunde, sondern Kunsthändler dargestellt sind. Dies hat sicherlich den
Grund, dass Picasso einsieht, wie wichtig diese Personen für ihn sind. Zusätzlich sind
alle drei Händler mit Vorbereitungen für Ausstellungen mit Picassos Bildern beschäf-
tigt. 
Die Reihe von Kunsthändlerporträts beginnt schon 1909 mit dem Porträt von Clovis
Sagot. Die drei jetzt entstehenden Porträts sind viel komplexer und spiegeln das mo-
mentane Verhältnis Picassos zu jedem einzelnen der Kunsthändler wider.
Max Jacob bricht nach übermäßigem Genuss von Äther und Bilsenkraut zusammen
und Picasso und Fernande nehmen ihn eine Zeitlang in ihrer Wohnung am Boulevard
de Clichy auf. Ob dieser Aufenthalt des Freundes Picasso etwas beengte, oder ob er
Freiraum für einige Affären benötigt und Fernande fliehen will, ist schwierig zu sagen,
aber Picasso mietet wieder ein Atelier im Bateau-Lavoir, um – wie er sagt - ungestört
arbeiten zu können. Mittlerweile hat Picasso Marcelle Humbert kennengelernt,  eine
Frau, die einen Liebhaber sucht und in Picasso einen zu finden hofft und die schließ-
lich das Leben Picassos und etliche seiner Freunde grundlegend verändern wird.
Die vergangenen beiden Jahre haben Picasso und Fernande den Sommerurlaub ge-
meinsam in Spanien verbracht. Dieses Mal verfolgt jeder eigene Pläne: Picasso möchte
in den Süden, nach Céret, Fernande überlegt mit Guus van Dongen nach Holland zu
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reisen. Diese Hollandreise kommt jedoch nicht zustande und Fernande bleibt zunächst
alleine in Paris zurück. Erst Mitte August fährt sie ebenfalls in den Süden. Fernande
fühlt sich verlassen und ist gelangweilt. Vielleicht um Picassos Eifersucht zu wecken,
beginnt sie sich nach einem Liebhaber umzusehen, was ihr auch glückt und sie später
immer bedauern sollte.
Pablo Picasso                                                    
Porträt von Wilhelm Uhde
Paris, Frühjahr 1910                                        
Öl auf Leinwand                                           
810 x 600 mm                                                   
Zervos II, 217
Privatsammlung, St. Louis989
Das Porträt Uhdes ist als erstes der Serie fertiggestellt,  obwohl es später begonnen
wird. Wilhelm Uhde besitzt eine kleine Galerie, scheint aber in Picassos Augen eher
wie  ein  Amateur  und  Kunstliebhaber,  als  ein  Geschäftsmann  gewirkt  zu  haben.
Zusätzlich ist  Uhde homosexuell  und empfindet  eine  starke Zuneigung zu Picasso.
Dieser spürt seine überlegene Position, nutzt diese aus und aus dem Porträt spricht
Spott.  Zusätzlich verweist  Picasso  auf  die  Pedanterie  des  Deutschen,  indem er  die
Lippen des Porträtierten um einen winzigen Mund zusammenpresst, die Spitzen des
gestärkten Hemdkragens extrem betont und diese Spitzen zackig und eckig auf  der
Stirn wiederholt. Als Gegenleistung schenkt Uhde Picasso ein kleines Mädchenbildnis
von Corot.
989 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 172.
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Pablo Picasso                                                         Paul Cézanne
Bildnis Ambroise Vollard                                      Bildnis Ambroise Vollard 
Paris, Winter 1909/10                                            1899
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand
920 x 650 mm                                                        1000 x 810 mm  
Zervos II, 214,                                                        Musée du Petit Palais, Paris990
Museum Puschkin, Moskau991                           
Jusepe de Ribera                                                       Pierre-Auguste Renoir
Demokrit                                                                   Ambroise Vollard 
1635-1637                                                                 1908
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand992
1550 x 1190 mm                                                      
Privatsammlung, Großbritannien993                       
990 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 634.
991 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 173.
992 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4158.
993 Scholz-Hänsel, Michael: Jusepe de Ribera, Köln 2000, S. 63.
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Bei dem Bildnis Ambroise Vollard ist weder Ironie noch Spott zu spüren, sondern
Respekt. Vollard ist der wichtigste Kunsthändler der Moderne in Paris und für Picasso
ist es wichtig, sich gut mit diesem zu stellen. Picasso hofft, Vollard für den Kubismus
gewinnen zu können, da er weiß, dass sich dieser dann ganz für diese Kunstrichtung
einsetzen  und  ihm  Bestände  abkaufen  würde.  Besonders,  da  Vollard  so  viel  für
Cézanne  getan  hat  und  der  Kubismus  diesem Künstler  so  viel  zu  verdanken  hat.
Obwohl Picassos Porträt dem von Cézanne sehr nahe ist, findet es beim Kunsthändler
keine  günstige  Aufnahme und  er  verkauft  es  ein  oder  zwei  Jahre  später  an  einen
russischen Sammler. In der Folge kauft Vollard immer wieder Werke Picasso, doch
scheut er vor einer engeren Bindung zurück, bis es schließlich in den dreißiger Jahren
zu der berühmten Radierfolge kommt.
Im  Bildnis Ambroise Vollard ist nicht nur eine Vereinfachung des Porträtierten zu
erkennen, das Bild ist eine malerische Variation. Die Beherrschung der kubistischen
Mittel gewinnt immer höhere Ausdruckskraft. Die Linien erscheinen selbstständig und
nicht mehr aus der Person des Charakterisierten erklärbar, obwohl bei Bildern dieser
Jahre immer der Gegenstand Ausgangspunkt des Abbilds ist. Bei den Demoiselles geht
Picasso von der Wiedergabe des Gegenständlichen aus, um seine Bildsprache zu ver-
festigen, in den Landschaftsbildern, die in Horta geschaffen werden, herrschen geo-
metrisch aufgesplitterte Raumstrukturen vor. Bei dem Porträt Vollards analysiert Pi-
casso sehr gründlich das Modell, löst die Formen in ihre Elemente auf, bricht die ge-
schlossenen Volumen auf und erreicht eine prismenartige Verzahnung kleiner Flächen,
die so eine räumliche Ordnung bilden. Durch die unterschiedlichen Farbabstufungen
des geometrischen Musters des Gesichtes wird das Lesen des Bildes erleichtert. Die
Bilder dieser Jahre unterscheiden sichtbar zwischen Figur und dem Hintergrund, eine
Verbindung wird durch die monochrome Farbigkeit geschaffen. Nur manchmal ver-
wendet Picassos das Prinzip Cézannes der Passage, welches die Umrisse auflöst und
damit die Autonomie des Gegenstandes aufgibt. Wie bei sehr vielen kubistischen Bil-
dern Picassos konzentriert sich das Geschehen auf die Bildmitte.
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Pablo Picasso                                                              Mukuyi-Maske
Bildnis Daniel-Henry Kahnweiler                              Punu (Gabun, lins des Ngunyé)
Paris, Herbst 1910                                                      Holz und zerriebene Porzellanerde
Öl auf Leinwand                                                         28 x 16 x 13 cm
1006 x 728 mm                                                           Musée Picasso, Paris994 
Zervos II, 227                                                      
Art Institute of Chicago, Chicago995            
Das Bildnis Daniel-Henry Kahnweiler ist das letzte der Reihe. Picasso malt zunächst
das Bildnis „als wolle es in Rauch aufgehen. Aber wenn ich Rauch male, möchte ich,
dass man einen Nagel hineinschlagen kann. So fügte ich die Attribute hinzu – eine An-
deutung der Augen, die Welle im Haar, ein Ohrläppchen, die gefalteten Hände – und
jetzt kann man es.“996 Picasso porträtiert den Kunsthändler, wie seine Beziehung zu
ihm ist:  kühl  und zurückhaltend.  Es  ist  kein  Spott  zu spüren  wie  bei  dem Porträt
Uhdes,  außer vielleicht  der  zweifachen Uhrkette,  die  wie  kein anderes  Symbol die
Respektabilität einer Person offenbart.
Das Objekt in der oberen linken Ecke ist eine Mukuyi-Maske aus Gabun, die auch auf
einigen Fotos von Picassos Atelier erscheint. Die Maske weist darauf hin, dass Kahn-
weiler als Kenner und Sammler kubistischer Kunst auch an „primitiver“ Kunst inter-
essiert ist, als Mann der Avantgarde. Picasso kann mit diesem Stilmittel einen mensch-
lichen Kopf gegen die skulpturale Darstellung eines Kopfes setzen.
Mit diesem Porträt gelingt Picasso das Kunststück, das alle Porträtisten seit der Renais-
sance beschäftigt hat: Neben der äußerlichen Ähnlichkeiten wollen sie auch das Innere,
994 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 239.
995 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 199.
996 Gilot, Francoise/ Lake, Carlton: Leben mit Picasso, München 1965, S. 57.
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die Seele des Porträtierten darstellen. Der Körper Kahnweilers ist schwer zu fassen,
nur durch den Knopf und die Uhrkette zu erahnen. So wird das Interesse des Beobach-
ters auf den Kopf und dessen Stirn geführt. Durch das große Rechteck auf der Stirn
wird deutlich, dass Kahnweiler ein intelligenter Mensch ist. Die helle Stirn führt dann
zu den ebenfalls deutlich erkennbaren Händen, die das ausführen, was der Kopf be-
fiehlt.
Pablo Picasso                                                              Henri Rosseau
Mandolinenspieler                                                      Porträt einer Frau (Yadwiga)
Paris, Frühjahr 1911                                                   1895                                                 
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand                                                     
1000 x 650 mm                                                           1605 x 1055 mm                                       
Zervos II, 270                                                              Musée Picasso, Paris997
Galerie Beyerler, Basel998                     
Das Bild  Mandolinenspieler, das Picasso im Herbst 1911 vollendet, ist – besonders
beim Kopf und Körper - nur mit größter Mühe zu entschlüsseln. Die anekdotischen
Details  um den Spieler herum, zum Beispiel das Seil, die Troddel und die Polsterung
auf der linken Seite, die relativ eindeutigen Konturen der Mandoline, sowie der Finger
des Spielenden sind wie ein Diagramm aufgebaut und helfen dem Betrachter auch das
nicht sofort Fassbare allmählich zu entschlüsseln.
Häufig findet man in der Literatur den Hinweis, dass Figuren wie der  Mandolinen-
spieler im geometrischen Aufbau ähnlich strukturiert sind wie Standardabbildungen in
997 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 225.
998 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 211.
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Lehrbüchern für Künstler seit der Renaissance. Dies betont die Unpersönlichkeit der
Figuren bei Picasso und Braque.
Das Seil und die Troddel, die auch in weiteren Gemälden dieser Zeit erscheinen, könn-
ten einen weiteren Ursprung haben und zwar in Henri Rousseaus Porträt einer Frau
aus dem Jahre 1895, welches Picasso für ein paar Francs 1908 bei einem Trödler er-
wirbt. Vieles der Naivität bei Rousseaus Gemälden stammt aus seinem standarisierten
Formenvokabular,  zum  Beispiel  Fabrikschornsteine,  Eisenbrücken,  Ziegelmauern,
Bäume mit Blättern, die immer wieder in seinen Gemälden auftauchen. Damit könnte
er  Picasso  ermutigt  haben,  einige  standarisierte  Formelemente  häufiger  zu
wiederholen.  Rousseau  benutzt  auch  populäre  Illustrationen  als  bevorzugte
Inspirationsquelle für seine Arbeiten.
Diese repräsentativen Details stechen in den Gemälden bei Braque und Picasso ebenso
selbstständig heraus wie die fast abstrakten Elemente. Ihre Fremdartigkeit innerhalb
des Werke lässt sich mit den ebenfalls eingefügten Buchstaben, Wörtern, Noten und
Zeitungsausschnitten vergleichen:  Es  sind unterschiedliche Arten und Verschlüssel-
ungen einer Repräsentation.
h. Céret, Juli 1911 – September 1911
In diesem Sommer verspricht Picasso seinen Freunden Frank Burty Haviland und dem
Bildhauer Manolo sie in Céret, in Französisch-Katalonien zu besuchen. Die Gegend
am Rande der Pyrenäen ist sehr spanisch geprägt, es wird katalanisch gesprochen und
es werden Stierkämpfe veranstaltet. Zusätzlich will auch Braque sich dort aufhalten.
Zwischen dem 10. und dem 12. Juli trifft Picasso dort ohne Fernande ein. Er mietet
sich ein Zimmer in einem Hotel, und Haviland stellt ihm einen Raum in seinem Haus
als Atelier zur Verfügung. Picasso fühlt sich trotz einer Hitzewelle sehr wohl und ar-
beitet sehr produktiv. Zunächst arbeitet er an den Bildern für die Fields-Bibliothek. 
In den hier entstehenden Arbeiten ist das Bemühen zu spüren, so nahe wie möglich an
der Grenze zur Abstraktion zu bleiben. Die Farbpalette ändert sich ein wenig, bei vie-
len Werken herrschen nun Grüntöne vor. Der häufig auftauchende Fächer auf den Bil-
dern ist  wohl  der  Hitzeperiode zuzuschreiben und den unter  der  Wärme leidenden
Menschen,  die  sich mit  einem Fächer  Luft  zufächeln.  Ein sich bewegender Fächer
zieht das Auge wie magisch an und bannt es auf der Bewegung fest. Zusätzlich bringt
er Struktur und Rhythmus in die Bilder. Bei vielen Arbeiten ist eine stark pyramidale
Struktur zu beobachten, die vielleicht auch durch einen Fächer angeregt ist.
Obwohl Matisse nur einige Kilometer entfernt  von Céret den Sommer in Collioure
verbringt, besuchen sich die beiden Künstler nicht.
Am 8. August schreibt Picasso an die in Paris weilende Fernande, dass sie zusammen
mit Braque nach Céret kommen solle. Braque und Fernande reisen aber getrennt und
Fernande kommt in Céret um den 15. August an, während Braque, der noch einige Ab-
stecher macht, ein oder zwei Tage später erscheint. Auf Picassos Bildern und in den
Briefen an Kahnweiler taucht Fernande nicht auf, wohl aber Braque, dem er die Umge-
bung zeigt. Sein Atelier bei Haviland vertauscht Picasso mit einer ganzen Etage eines
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größeren Hauses. Einer der Räume tritt er Braque als Atelier ab. Die beiden Künstler
ziehen sich zurück und arbeiten intensiv.
Obwohl die beiden Maler nur etwa drei Wochen gemeinsam in Céret verbringen, ist
ihrer beider Arbeit nicht nur äußerst umfangreich, sondern sie spornen sich dermaßen
an und fügen ihre unterschiedlichen Fähigkeiten zusammen, so dass sie schließlich
Höchstleistungen vollbringen.
Pablo Picasso                                                                 Henri Matisse
Die Akkordeonspielerin                                                Madame Matisse mit Manilaschal
Céret, Sommer 1911                                                      1911
Öl auf Leinwand                                                            Öl auf Leinwand
1300 x 895 mm                                                              1180 x 750 mm
Zervos II, 277                                                                 Kunstmuseum, Basel999
The Solomon Guggenheim Museum, New York1000 
Werke wie die abgebildete  Akkordeonspielerin gehören zum Höhepunkt des analy-
tischen Kubismus. Die Bilder strahlen eine Rätselhaftigkeit aus, verbunden mit Ernst
und Würde, die ihre geheimnisvolle Schönheit ausmacht. Das Bild stellt nicht nur eine
besondere Herausforderung an den Künstler dar,  sondern auch der Betrachter muss
eine hohe Wahrnehmungsschärfe und Einfühlungsvermögen besitzen, um das Gemälde
mit allen Sinnen zu erfassen. Gezeigt ist eine Frau, die ein Akkordeon auf dem Schoß
hält. Die Sexualität spielt eine wichtige Rolle in diesem Bild, hervorgehoben durch die
999 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und    
   Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 33. 
1000 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 220.
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genitale Stellung des Instrumentes.  Das Akkordeon mit  seinen vielen Knöpfen und
Tasten ist das Thema des Bildes.
Möglich ist auch eine versteckte Anspielung auf Matisse: Der dreieckige Aufbau von
der  Akkordeonspielerin ist  dem Gemälde Matisse'  Madame Matisse mit Manila-
schal ähnlich. Auf dem Bild Matisse', das kurz zuvor auf den Indépendents ausgestellt
ist, erscheint Frau Matisse mit einem um die Hüften gebundenen, geblümten Schal wie
eine Flamencotänzerin. Die Blütenfülle des Tuches in der Schamgegend ist vergleich-
bar mit dem Akkordeon.
Georges Braque
Le Portugais
Céret, 1911
Öl auf Leinwand
1170 x 810 mm
Kunstmuseum Basel1001
Braque hat im Frühjahr 1911 einen großen Schritt  nach vorne getan. Er verwendet
ovale Leinwände, um die vertikalen und die horizontalen Linien hervorzuheben, und
um das Problem der leeren Ecken zu umgehen. Zusätzlich fügt Braque nun häufig
Schablonenbuchstaben in seine Bilder ein. Das Gemälde Le Portugais, welches einen
Gitarre spielenden Mann zeigt, ist eines der schönsten aus diesem Frühjahr und ein
großer Ansporn für Picasso. Dies wird bei dem Bild die  Mandolinenspielerin deut-
lich. So ist Braque Picasso wieder einen Schritt voraus. 
Das Bild ist nicht leicht zu identifizieren, aber man erkennt einen Mann, der in einer
Hafengaststätte am Fenster sitzt und Gitarre spielt. Das Fenster ist mit Buchstaben und
Zahlen versehen, die mit einer Schablone aufgetragen sind. Fransen und Troddeln, die
bei Picasso so häufig zu finden sind und vielleicht auf Henri Rousseau zurückgehen,
finden sich auch in diesem Bild oben rechts.
1001 Rusell, John: G. Braque, Köln 1959, Abb. 13.
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Picasso übernimmt die Schablonenbuchstaben und die pyramidale Struktur in seinen
Bildern, geht aber bei den Kürzungen und Verzerrungen der Physiognomie der Darge-
stellten niemals so weit wie Braque. Es ist nicht möglich, die Gesichtszüge bei dem
Bild nachzuzeichnen. Picassos Figuren sind nicht so flüchtig, sondern körperlich und
beziehen die Individualität des Dargestellten mit ein. Man muss natürlich sagen, dass
Braque niemals sehr stark an Porträtmalerei interessiert ist.
Pablo Picasso                                                             Georges Braque
Landschaft bei Céret                                                  Dächer in Céret
Céret, Sommer 1911                                                  Céret, Sommer 1911
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Leinwand
650 x 500 mm                                                            882 x 648 mm  
Zervos II, 281,                                                           Privatsammlung1002
The Solomon Guggenheim Museum, New York1003                
Es lohnt sich, intensiver zwei auf den ersten Blick ähnliche Arbeiten der beiden Künst-
ler  anzusehen.  Beide Bilder  scheinen sich in  den Raum hinein aufzulösen.  Braque
nimmt sich die größere Freiheit und malt mit großer Schärfe, die eigentlich Picasso zu
eigen ist,  während Picasso die  Dächer  sehr  weich und sinnlich  malt,  wie  es  sonst
Braque macht. Möglicherweise versuchen die Künstler bewusst, in des jeweils anderen
Stil zu arbeiten. Wie weiter oben schon erwähnt, ergänzen sich die beiden Maler. Jeder
lernt vom anderen und sie spornen sich gegenseitig zu immer höheren Leistungen an. 
Picasso und Braque erreichen eine Symbiose in ihrer Zusammenarbeit. Es ist interes-
sant zu hinterfragen, wie es zu dieser intensiven Zusammenarbeit kommt. Einige äu-
ßerliche Gründe könnten eine Rolle spielen: Der Kubismus aus dem Jahr 1911 stellt
eine Revolution dar, an die nur wenige glauben: Picasso und Braque, der Kunsthändler
1002 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 206. 
1003 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 215.
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Kahnweiler, der Dichter Apollinaire und eine Handvoll Sammler. Für fast alle anderen
Menschen und besonders Franzosen, bildet der Kubismus mit den drei „Ausländern“
Picasso, Kahnweiler und Apollinaire, ein eher suspektes Trio. Kubismus gilt als anti-
französisch. So ist es vorteilhaft, wenn der Franzose Braque zu diesem Trio stößt. 
Möglicherweise bilden die Genannten mit voller Absicht ein Team. Dieser Gedanke ist
schließlich nicht neu: Die Fauves bilden eine Gruppe mit Schwerpunkt Paris, die Maler
der Brücke in Dresden und Der Blaue Reiter in München. Allerdings ist die Beziehung
zwischen Braque und Picasso intensiver, sie verschmelzen beinahe, sie identifizieren
sich und gehen ineinander auf.
Die Grundlagen dazu sind sicher in den beiderseitigen, ästhetischen Wurzeln durch
Cézanne zu finden, dazu gehört aber auch eine private Sympathie. Es gibt eine Kamer-
adschaft zwischen den beiden Künstlern, die sicherlich Picasso sehr am Herzen liegt,
hat er doch lange unter dem Unverständnis seiner Umwelt gelitten, als er die Demoi-
selles gemalt hat. Nun ist ein Austausch mit einem anderen Künstler möglich, der auf
einer Ebene mit ihm steht. Kahnweiler fördert die Zusammenarbeit der beiden Künst-
ler. Braque selbst vergleicht die gemeinschaftliche Arbeit mit einer Seilmannschaft, die
einen hohen Gipfel erstürmt, und Picasso bezeichnet Braque als seine Ehefrau.
Braque  ist  ein  unbedingter  Anhänger  Cézannes:  Er  besucht  dieselben  Orte  wie
Cézanne,  um durch  die  naturnahe Betrachtung der  Landschaft  den  Zusammenhang
zwischen Natur und Bild besser erfassen zu können.
Am 23. August wird bekannt, dass die Mona Lisa aus dem Louvre gestohlen ist, worü-
ber Picasso nur einige scherzende Worte verliert. Am 29. August muss er aber fest-
stellen, dass er in eine höchst unangenehme Affäre hinein schlittert, die mit dem Dieb-
stahl der iberischen Skulpturen in Verbindung steht, die noch immer in seinem Besitz
sind. So reist er Hals über Kopf mit Fernande nach Paris zurück.
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IX. Der synthetische Kubismus, 1912 - 1917
a. Paris, September 1911 – Mai 1912
In den folgenden Jahren arbeitet Picasso mit Braque weiterhin an der Entwicklung die-
ser neuen Malerei, wobei Eindrücke von Reisen verarbeitet werden. Ab 1912 werden
die Bilder immer unrealistischer, echte Tapeten und Sand werden auf die Gemälde auf-
getragen und sie verwandeln den Kubismus zunehmend von einer realistischen in eine
abstrakte Kunst. 
Picasso bereitet mit diesen Arbeiten das gegenstandslose Malen vor, vollzieht diesen
Schritt aber nie selbst. Während die Kubisten bisher von einem deutlich erkennbaren
Gegenstand ausgingen und diesen dann im kubistischen Sinn in seine Bestandteile zer-
legen und damit zu abstrahieren, nehmen sie nun abstrakte Elemente und verändern
diese in Richtung Gegenständlichkeit. Diese abstrakten Elemente werden von Picasso
derart eingesetzt, dass der Betrachter einen erkennbaren Gegenstand erblickt. Somit
besitzt der synthetische Kubismus etwas Vieldeutiges. 
Die Themen des analytischen Kubismus kreisen fast ausschließlich um die mensch-
liche Person, dabei vor allem Köpfe und Dreiviertelansichten und Stillleben, häufig mit
Musikinstrumenten und Dingen des täglichen Lebens. Mit und mit entwickelt Picasso
eine Art Zeichensprache, Zeichen für bestimmte Gegenstände, die immer wieder auf-
tauchen und auch unterschiedliche Objekte beschreiben können. Ein Doppelbogen bei-
spielsweise kann einen Kopf in Rücksicht darstellen, kann aber auch eine Gitarre oder
der Umriss einer Flasche sein. Die synthetische Methode liegt also darin, dass Picasso
von abstrakten Zeichen und Formen zur Gegenständlichkeit geht. Am Beginn stehen
wohl eher zufällige Formen, die seinen „Wortschatz“ ausmachen, die er dann im wei-
teren  derart  gestaltet  und  umformt,  dass  bestimmte  Objekte  deutlich  werden,  aber
ebenfalls Analogien zu anderen Objekten aufzeigen, die die Zeichen hätten werden
können. Wenn zu dem Doppelbogen Augen, Nase und Mund hinzugefügt werden, wird
das Zeichen zu einem Kopf,  zu dem selben Doppelbogen ein rundes Loch und einen
Gitarrenhals, so erscheint ein Instrument. Das Ziel dieser Phase ist „nicht eine Malerei
ohne Gegenstand, sondern die vollständige Objektivierung und Entpersönlichung des
Gegenstandes als Tatsache der Wirklichkeit. Nicht von der Existenz des Gegenständ-
lichen,  sondern  von  seiner  Zufälligkeit  befreit  Picasso  die  Malerei  in  seinen
Bildern.“1004 
1004 Jaffé, L.C. Hans: Picasso, DuMont, Köln 1964, S. 92.
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Die affaire des statuettes, wie sie später bezeichnet wird, möchte ich hier nur knapp er-
läutern. Wie Picasso in den Besitz der iberischen Statuetten aus dem Louvre gekom-
men ist, habe ich weiter oben schon beschrieben. 
Der Diebstahl der Mona Lisa beschäftigt die Menschen und Géry Pieret, der damals
die Statuetten gestohlen und an Picasso veräußert hat, stiehlt nach seiner Rückkehr aus
Amerika erneut eine iberische Statue und platziert diese, während er bei Apollinaire
wohnt, auf dessen Kaminsims. Dies bringt eine Lawine ins Rollen, die Apollinaire in
die Armee und dort in einen frühen Tod treibt; Picasso bleibt unbeschadet, jedoch sind
diese Monate für ihn unerträglich. Ausländer sind aktenkundig und leben in großer
Angst abgeschoben zu werden. 
Eine Zeitung bietet eine große Belohnung für Informationen und verspricht Anonymi-
tät  und Pieret  legt  sich seine Geschichte  zurecht,  er  schildert  den Journalisten den
Diebstahl, er habe nur die Sicherheitsmängel im Louvre aufdecken wollen. Aufgrund
dieses Artikels ruft Apollinaire Picasso aus Céret zurück und am 3. oder 4. September
holt er Picasso und Fernande am Bahnhof ab.
Nachdem in der Nacht Picasso und Apollinaire sich der Beutestücke erfolglos entledi-
gen wollen,  geht am folgenden Tag Apollinaire zu der Zeitung und bietet  die Ge-
schichte mit den gestohlen Statuetten an, mit der Bedingung, dass ihre Herkunft ge-
heim bliebe.
In der Folge wird Apollinaire denunziert und die Polizei, die noch keinerlei Spuren im
Falle der Mona Lisa aufweisen kann, vermutet Beziehungen zwischen den Diebstäh-
len und beginnt, die Sachlage sorgfältig zu untersuchen. Bei einer Hausdurchsuchung
bei Apollinaire finden sich Briefe Pierets, die beweisen, dass er einem Dieb Obdach
gewährt hat. Apollinaire wird verhaftet und in seinen Aussagen belastet er sich selbst
und Picasso.  Am 8.  September  wird  Picasso  von Polizisten  einem Untersuchungs-
richter  vorgeführt.  Es  kommt  zu  kuriosen  Geständnissen  und  abenteuerlichen  Ge-
schichten, zu Verleumdungen bis hin zu Verrat.
Erstaunlicherweise wird Picasso noch nicht einmal wegen Hehlerei angeklagt. Mög-
licherweise hat Picasso Hilfe von einflussreichen Freunden. Natürlich gibt Picasso die
Skulpturen zurück. Am 12. September wird Apollinaire unter Vorbehalt aus dem Ge-
fängnis entlassen. Freunde setzen sich für ihn ein, so dass er nicht ausgewiesen wird.
Sein freiwilliger Eintritt zum Militär 1914 ist mit Sicherheit der Wunsch sich rein zu
waschen.
Der  Skandal  setzt  auch  Apollinaires  sowieso  schon  problematische  Beziehung  zu
Marie Laurencin ein Ende.
Dieser Skandal und der Verrat bringen Picasso und Apollinaire eine Zeit lang ausein-
ander. Der Dichter sucht andere Freunde und Maler, die er fördern kann, und findet
diese in den Salonkubisten und wird zu deren Sprachrohr. Während er 1910 die Arbei-
ten dieser Maler negativ rezensiert, lobt er sie nun überschwänglich. Apollinaire fühlt
sich wohl in der Rolle, als Dichter Vermittler zwischen moderner Kunst und Dichtung
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tätig zu sein. Er gibt sich als Kopf einer Gruppe um Gleizes, Metzinger, Delauney,
Duchamp, Léger und Le Fauconnier aus und schreibt etliche Artikel. Im Frühjahr 1911
treten  die  Salonkubisten  erstmals  als  geschlossene  Gruppe  auf  dem  Salon  der
Indépendants auf, der eine Sensation wird. 
Auch Picasso und Braque besuchen die Ausstellung, sind aber von den Werken unbe-
eindruckt. Im September 1911 wiederholen die Maler den Erfolg eines Skandals im
Salon d'Automne.
Braque und Picasso halten sich weiterhin mit einer Ausstellungsbeteiligung an den Sa-
lons fern. Kahnweiler drängt sie sich zurückzuhalten und möglichst viel Zeit außerhalb
von Paris zu verbringen, um nicht dieser Gruppe zugerechnet zu werden und durch die
Angriffe der Presse in Misskredit zu geraten.
Andererseits finden Ende 1911 – Anfang 1912 etliche Ausstellungen mit Beteiligung
von Picasso und Braque in ganz Europa statt, in Amsterdam, Moskau, München, Ber-
lin und London, um nur die größten zu nennen.
Die affaire des statuettes führt nicht nur zu dem vorzeitigen Ende der Beziehung zwi-
schen Guillaume Apollinaire und Marie Laurencin, sondern beschleunigt auch das sich
abzeichnende Ende des Verhältnissen zwischen Picasso und Fernande. Picasso scheint
durch die Affäre so nervös geworden zu sein, dass er sehr gereizt auftritt, so dass Fer-
nande beginnt, ohne ihn auszugehen. Ubaldo Oppi, ein junger italienischer Maler, der
mit einer Gruppe Futuristen Mitte Oktober Paris besucht, um die Vertreter des Kubis-
mus kennen zu lernen und eine Ausstellung im kommenden Februar vorzubereiten,
lernt Fernande kennen und sie beginnen eine leidenschaftliche Affäre.
Zunächst will Fernande die Liebesromanze geheim halten und benötigt eine Vertraute,
die sie in ihrer Freundin Marcelle Humbert findet. Diese aber, später bekannt unter
dem Namen Eva Gouel, nutzt diese Position aus, um sich selbst Picasso zu nähern.
Wann  genau  die  Beziehung  zwischen  Picasso  und  Eva  beginnt,  ist  schwierig  zu
entschlüsseln. Picasso bringt ab Herbst 1911 seine Liebesbeweise in Form von Worten
auf  die  Leinwand,  sie  können aber  auch später  hinzugefügt  sein.  Auch er  möchte
zunächst die Beziehung vor Fernande verheimlichen.
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Pablo Picasso                                                                         Georges Braque
Stillleben mit Rohrstuhlgeflecht                                            Flasche und Zeitung/STAL
Paris, Frühjahr 1912                                                              1912
Öl und lackierte Leinwand auf mit                                        Öl auf Leinwand
einem Strick umrahmter, ovaler Leinwand                            730 x 600 mm                           
290 x 370 mm                                                                         Folkwang-Museum, Essen1005
Zervos II, 294                                                            
Musée Picasso, Paris1006         
Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso
Sich an die Wand stützender Mann                            Der Brief
Barcelona, März 1899                                                 Paris, Januar-März 1912
Conté-Stift auf Papier und Collage                             Öl und aufgeklebte Briefmarke auf Leinwand      
490 x 327 mm                                                             160 x 220 mm
nicht bei Zervos                                                          Zervos II, 2931007
Museu Picasso, Barcelona1008         
1005 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 236. 
1006 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 245.
1007 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 235.
1008 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 234.
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Pablo Picasso                                                          
Ausgestreckt liegender weiblicher Akt                   
Barcelona, 1902                                            
Federzeichnung auf ausgeschnittenem weißem Papier, aufgeklebt auf blauem Lackpapier
193 x 338 mm                                                       
nicht bei Zervos                                                     
Museu Picasso, Barcelona1009         
Anfang 1912 beginnt Picasso seine beinahe monochromen Kompositionen mit Farbe
zu beleben. Er benutzt anstelle der üblichen Farbpigmente, die mit Öl versetzt werden,
nun Ripolin, eine leuchtende Farbe für Anstreicher. Mit Hilfe dieser Farbe ist er in der
Lage, den Glanz und die Farbigkeit von Spielkarten, Etiketten und Haushaltsgegen-
ständen wider zu geben. Dieses Benutzen einer Anstreicherfarbe steht nicht nur in völ-
ligem Gegensatz zur impressionistischen „schönen“ Malerei, sondern ist auch ein An-
griff auf das traditionelle Medium der Maler. Dazu fügt er zum ersten Mal ein industri-
ell hergestelltes Gewebe in seine Bilder ein, ein mit Rohrgeflecht bedrucktes Wachs-
tuch.
Das entstandene Stillleben mit Rohrstuhlgeflecht geht als die erste kubistische Col-
lage in die Kunstgeschichte ein. Das Rohrgeflecht deutet darauf hin, dass Picasso sein
Stillleben auf einem Stuhl angeordnet hat,  der mit Rohrgeflecht überzogen ist.  Auf
seinem Bild sucht er dieses Geflecht nachzuahmen und benutzt dazu das bedruckte
Wachstuch. Den Rand des Stuhles verwirklicht er mit einem echten Seil. Ein wichtiges
Element  dieser  Malerei  ist  das  Durchbrechen  der  üblichen  Sehgewohnheiten:  Das
Stuhlgeflecht ist von oben zu sehen, während die einzelnen auf dem Stuhl platzierten
Gegenstände von vorne sichtbar sind. Zusätzlich sind einige Dinge flach dargestellt,
und andere zwar flächig, aber sie treten durch ihren Schatten hervor. Dieser optische
Widerspruch erfordert von dem Betrachter eine Sichtweise, die für ihn neu ist.
Sowohl in Picassos früheren Geschichte wie auch in der Kunst ganz allgemein, gibt es
Vorbilder für Papiere und Gegenstände, die in Kunstwerke eingebaut werden. Schon
1899 klebt Picasso eine Briefmarke auf eine Zeichnung eines Mannes und Anfang des
Jahres 1912 malt der Künstler einen Brief, dem er eine echte Briefmarke hinzufügt.
Hier handelt es sich tatsächlich um ein aufgeklebtes Stück Papier, also um ein papier
1009 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 245.
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collé, man kann es aber auch als der Leinwand hinzugefügt betrachten, also als col-
lage. Dies sind erste Versuche, die nicht weiter verfolgt werden. 1902 schneidet Pi-
casso einen liegenden Akt aus und klebt diesen auf blaues Papier, wobei er nicht die
exakten Umrisse ausschneidet, sondern sogar einen Arm opfert. Das zeigt, dass ihm
die Vereinheitlichung des Körpers auf dem Papier gegenüber der Einheitlichkeit der
Frau Vorrang hat.
Eine weitere Quelle für die Collage könnte Gaudí sein. Möglicherweise hat Picasso bei
seinem Besuch 1909 in Barcelona den Park Güell besucht, wo Gaudí einige Neuer-
ungen eingeführt hat, so zum Beispiel die Sitzbankreihen auf der großen Terrasse, die
Keramik-Collagen sind. Auch 1902 teilt Picasso sich ein Atelier mit Soto und Rocarol,
das gegenüber des Palacio Güell liegt, bei dem die Schornsteine schon in dieser Art
Mosaik errichtet sind.
Braque hat in der Zwischenzeit geschafft, dass seine Gegenstände und Figuren auf den
Bildern sich fast aufzulösen oder miteinander zu verschmelzen scheinen. Es entsteht
eine Wandlung des  Dargestellten,  das  sowohl  figurativ  als  auch nichtfigurativ  sein
kann.  Manchmal  taucht  ein  Schimmer  von  Holzmaserung  auf,  oder  Schablonen-
buchstaben auf hellen Partien, die wie Wolken erscheinen. Durch Picassos Collage-
technik schafft er es, wieder einen vorübergehenden, künstlerischen Vorsprung heraus-
zuholen. Ein halbes Jahr später schafft Braque das erste papier collé und Picasso nutzt
diese Erfindung auf eine Weise, die wiederum Braque nie in den Sinn gekommen wä-
re. So befruchten sich die beiden Künstler gegenseitig und es ist häufig kaum zu erken-
nen, wer von beiden bei diesem künstlerischen Wettstreit die Nase vorne hat.
Das Frühjahr 1912 bis zum 18. Mai ist entscheidend für Picasso, sowohl in privater als
auch in künstlerischen Hinsicht.  Seine Abkehr vom analytischen zum synthetischen
Kubismus fällt  mit der Trennung von Fernande zeitlich zusammen. Möglicherweise
steht jede der Frauen für einen eigenen Stil. 
Ende April 1912 überredet Braque Picasso mit ihm in die Normandie zu fahren, um
seine Eltern zu besuchen und um Picasso von den Problemen seiner Beziehungen we-
nigstens zeitweilig zu befreien. Die beiden Künstler fahren über Rouen nach Le Havre,
besuchen Braques Familie dort und setzen den Weg über Honfleur wieder zurück nach
Paris fort.
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Pablo Picasso                                                             Georges Braque
Die Jakobsmuschel                                                    Tisch mit Pfeife
Paris, Frühjahr 1912                                                   1912
Öl auf ovaler Leinwand                                             Öl auf Leinwand
380 x 555 mm                                                            730 x 600 mm                           
Zervos II,311                                                              Galerie Rosengart, Luzern1010                                 
Privatsammlung, New York1011       
  
Wieder in Paris malt Picasso einige Bilder, die den Besuch in Le Havre, eine Stadt, die
ihn stark an Barcelona erinnert, feiert. Die Hafenstadt zeigt Picasso, indem er alltäg-
liche  Gegenstände  aufführt:  eine  Tonpfeife,  Jakobsmuscheln,  Anker,  Rettungsringe
und eine Trikolore. Diese Bilder führen in die nächste große Phase des Kubismus: den
synthetischen Kubismus.
Das wichtigste Element des Bildes ist das kleine, farbige Titelblatt einer Broschüre mit
der Trikolore der französischen Regierung, die für die Luftfahrt wirbt. Auch bei die-
sem Bild wird deutlich, wie Picasso die Monochromie des analytischen Kubismus zu-
gunsten erster vorsichtiger, farbiger Versuche aufgibt.
1010 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 239. 
1011 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 247.
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Pablo Picasso                                                       
Die Frau mit der Gitarre/Ma Jolie                         
Paris, Januar-März 1912                                            
Öl auf Leinwand                                         
1000 x 654 mm                                                                        
Zervos II, 300                                                                                                                    
Museum of Moden Art, New York1012 
Es ist in einigen Bildern der Wunsch erkennbar, sich von der pyramidalen Struktur der
Arbeiten  aus  Céret  zu  befreien.  Picasso  verbannt  sie  aber  nicht  direkt  aus  seinem
Schaffen, sondern vervielfältigt sie, bis sie sich selbst negiert. Bei Ma Jolie ringen drei
oder vier Pyramiden um die Vorherrschaft, sie überschneiden und brechen sich, so dass
es keiner gelingt die anderen zu beherrschen. Picasso spielt mit diesem Element, wel-
ches er vollkommen beherrscht, er möchte sich aber nicht wiederholen. Die Worte Ma
Jolie deuten auf einen damals bekannten Chanson hin. Somit sind die Worte unver-
fänglich, außer ihm ist keinem bewusst, dass er nicht nur ein Lied, sondern eine neue
Liebe meint. Kurze Zeit später wird die Inschrift zu Jolie Eva oder J'aime Eva.
1012 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 230.
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Pablo Picasso                                                       
Violine „Jolie Eva“                         
Paris, 1912                                            
Öl auf Leinwand                                         
600 x 810 mm                                                                        
Zervos II, 342                                                                                                                    
Staatsgalerie, Stuttgart1013 
Ein weiterer Grund, warum sich Picasso von Fernande abwendet und Eva zu seiner
Geliebten macht, ist, dass er sich nach der affaire des statuettes danach sehnt ein ruhi-
geres Leben zu leben, seiner Arbeit nachzugehen und eine passende Frau zu heiraten.
Dazu ist Fernande in seinen Augen nicht passend. Das positive Beispiel sieht er bei
Braque, dieser lässt sich mit seiner Frau nieder und findet sein Glück.
Mitte Mai sagt Picasso Fernande, dass er über ihre Beziehung zu Oppi Bescheid wisse
und beendet  die  Beziehung.  Picasso  lässt  sich  von  Kahnweiler  etwas  Geld  geben,
räumt sein Atelier im Bateau-Lavoir und geht mit Eva für einige Zeit nach Céret.
Sicherlich hätte Picasso Eva geheiratet, wäre sie nicht an Krebs erkrankt.
1013 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 234. 
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b. Céret und Sorgues,  Mai 1912 – September 1912
Ziemlich überstürzt verlässt Picasso mit Eva am 19. Mai Paris, so dass er sogar seine
ihm wichtige Kamera und andere notwendige Dinge in seiner Wohnung und im Atelier
vergisst. Aus diesem Grund bittet Picasso Kahnweiler schriftlich, sich um einige Dinge
zu kümmern und ihm Malutensilien zu senden. Picasso und Eva wohnen in einem Ho-
tel, Picasso mietet aber zusätzlich das Haus, welches er und Braque im vorigen Jahr
geteilt haben, als Atelier. Nun braucht er auch Dinge des täglichen, persönlichen Le-
bens, die ihm wieder Kahnweiler beschaffen soll. Fernande ist nicht gerade erbaut über
Kahnweiler, der in die Wohnung kommt und die von Picasso gewünschten Dinge mit-
nimmt. Mit Braque verkehrt Picasso ebenfalls intensiv in Briefform. 
Schon nach einigen Wochen in Céret erfährt Picasso, dass Fernande und Oppi sich ge-
trennt haben und sie ihm auf den Fersen sei und mit einer bekannten Familie den Som-
mer in Céret verbringen wolle. Picasso möchte in Ruhe seiner Arbeit nachgehen und
ihm ist auch daran gelegen, dass Eva in Ruhe gelassen wird. In aller Eile packen Picas-
so und Eva ihre Habseligkeiten und reisen am 21. Juni mit dem Zug über Perpignan
und  Avignon  nach  Sorgues,  einer  schmutzigen,  kleinen  Stadt,  elf  Kilometer  von
Avignon entfernt.
Insgesamt muss sich Picasso im Jahr 1912 an vier unterschiedliche Ateliers gewöhnen,
was ihm äußerst schwer fällt. Auf vielen Arbeiten ist eine mehrfache Überarbeitung
sehr deutlich zu erkennen. 
Avignon ist eine Stadt, die Picasso schon immer hat besuchen wollen, wegen seines
großen Gemäldes Les Demoiselles d'Avignon. In dem abgelegenen Ort Sorgues findet
Picasso ein für sie passendes Haus, wo der Künstler nicht auffällt und anonym bleiben
kann. In diesem baufälligen Haus – bei Regen tropft es durch das Dach und sie müssen
unter einem Schirm schlafen – leben sie ihrem rauschhaften Glück. Mit Bedacht hält
Picasso seinen Aufenthaltsort geheim, nur Kahnweiler und später auch Braque  sind
informiert.
In dem nahen Nimes kann Picasso Stierkämpfe sehen und er malt Toreros. Anfang Au-
gust kommt Braque mit Marcelle. Nach einigen Tagen mit langen Gesprächen über die
Kunst und ihre persönlichen Fortschritte, beschließen die Künstler einige Tage nach
Marseille  zu fahren,  das  Braque von seinen Besuchen in L'Estaque her  gut  kennt.
Marseille ist das Tor zu Afrika und der wichtigste Einfuhrhafen für afrikanische Kunst.
Die vier Besucher verbringen etliche Stunden damit, durch die Straßen zu gehen und in
den Antiquitätengeschäften afrikanische Stammeskunst zu kaufen. Möglicherweise er-
steht Picasso bei diesem Besuch in Marseille die Grebo-Maske, deren zylindrische,
hervorstehende Augen auf die Schalllöcher der Gitarren aus Karton und Metall gewirkt
haben.
Auf  Drängen  Picassos  mieten  Braque  und  Marcelle  ein  Haus  am  Stadtrand  von
Sorgues und verbringen bis in die zwanziger Jahre hinein dort ihren Sommer.
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Pablo Picasso                                                                Georges Braque
Geige und Traube                                                         Stillleben mit Geige
Céret und Sorgues, Frühjahr und Herbst 1912            1912
Öl auf Leinwand                                                          Öl auf Leinwand
506 x 610 mm                                                              1160 x 810 mm                           
Zervos II,350                                                                Privatsammlung, Paris1014                                     
Museum of Modern Art, New York1015       
Obwohl die beiden Künstler weiterhin eng zusammenarbeiten und ihre Werke gegen-
seitig befruchten, sind sie nicht mehr von derselben Dynamik getrieben und beginnen
sich auseinander zu entwickeln. Picasso ist in seinen Stillleben bemüht die Gegen-
stände einzeln hervorzuheben, wohingegen Braque seine Formen fast bis zur Abstrak-
tion treibt, um sie im Raum aufzulösen. Rubin hat die unterschiedliche Zielsetzung der
beiden Maler treffend charakterisiert: „Konfrontiert mit einer Form, einem Farbklecks,
einer bestimmten Textur oder einem Stück Material, reizt es Picasso instinktiv, daraus
eine Figur oder einen Gegenstand zu machen. Wo Braque sich damit begnügt,  den
Wirbel einer Geige von einem Zeichen in eine reine Form und damit in Malerei zu
verwandeln, macht ihn Picasso zu einem Zeichen für ein Gesicht oder eine Figur.“1016
1014 Russell, John: G. Braque, Köln 1959, Abb. 15.
1015 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 279.
1016 Rubin, William: Picasso und Braque. Die Geburt des Kubismus, München 1990, S. 17.
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Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso
Der Amateur                                                             Der Dichter
Sorgues, Sommer bis Herbst 1912                           Sorgues, Sommer bis Herbst 1912      
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
1350 x 820 mm                                                        600 x 480 mm                           
Zervos II,362                                                            Zervos II, 313                                                            
Kunstmuseum, Basel1017                                           Kunstmuseum, Basel1018    
Diese beiden Werke Picassos gehören in die letzten Wochen von Sorgues. Es herrscht
eine sehr hohe Dynamik und Spannung in den Bildern, die von Picassos privaten Hin
und Her herrühren kann. Picasso nutzt hier den Gegenstand, den Braque eingeführt hat,
um eine Holzmaserung nachzuahmen, einen speziellen Kamm. Picasso setzt  diesen
Kamm bei den beiden männlichen Figuren ein, um deren Haar und Schnurrbart  darzu-
stellen, die dadurch sehr realistisch wirken. Dies zeigt einen starken Gegensatz zur
sonst eher abstrakten Komposition auf.
Braque benutzt sein handwerkliches Können und seine Ausbildung, er verwendet nun
das Verfahren einer Holzmaserung und fügt zusätzlich Sand seinen Farben hinzu. Er
experimentiert mit Asche, Sägemehl und mit Kaffeesatz und erreicht unglaublich viel-
seitige Oberflächen. Braque lässt Picasso an seinen Fortschritten und an seiner Über-
zeugung, dass diese vielfältigen Materialien ein Teil der Farbe seien,  teilhaben.
Ebenso lehnt Braque wie Picasso das Firnissen seiner Bilder ab, es verändere die Far-
ben. Wenn Braque selbst eine besondere Stelle seines Gemäldes zum Leuchten bringen
will, mischt er Firnis in seine Farbe, aber nur für diese eine Stelle, die sich dann deut-
lich von anderen Flächen abhebt.
1017 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 274.
1018 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 275.
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c.  Paris, September 1912 – März 1913
Eigentlich hat Picasso vor, den Winter in Céret zu verbringen, aber es stört ihn das un-
stete Leben und er möchte seine Angelegenheiten in Paris in Ordnung bringen. So trifft
er am 1. September 1912 in Paris ein. In den nächsten Wochen leert Picasso seine
Wohnung am Boulevard de Clichy und sucht nach einer neuen Bleibe. Da aber der
Mietvertrag auf Fernandes Namen läuft, diese nun ausbezahlt werden muss und die
Kommunikation sich als schwierig erweist,  reist Picasso noch einmal nach Sorgues
zurück, um dort seine Habseligkeiten zu sammeln. Kahnweiler mietet in der Zwischen-
zeit für Picasso eine Wohnung im Boulevard Raspail, in dem Stadtviertel Montpar-
nasse. Montmartre ist zu stark mit Fernande verbunden und auch längst nicht mehr das
Mekka für Künstler, sondern ist zu einer Touristenattraktion geworden. Am 24. Sep-
tember trifft Picasso wieder in Paris ein. Mit der neuen Frau an seiner Seite, wandelt
sich auch Picassos künstlerischer Stil,  wie es in der Folge noch häufiger geschehen
soll. Aber auch sein Lebensstil ändert sich: Die alte bande á Picasso ist nun endgültig
aufgelöst und Picasso und Eva schaffen sich einen neuen Freundeskreis.
Dank Kahnweiler verkaufen sich Gemälde von Picasso besonders in Deutschland sehr
gut und Picasso entscheidet sich schließlich, sich von Kahnweiler unter Vertrag neh-
men zu lassen.  Kurz zuvor hat  Kahnweiler  André Derain (Anfang Dezember)  und
Georges Braque (30. November) unter Vertrag genommen. Der drei Jahre gültige Ver-
trag zwischen Picasso und Kahnweiler wird am 17. Dezember beschlossen und sichert
dem Künstler ein Fünffaches des Einkommens zu, dass seine Freunde erhalten. Am 20.
Februar nimmt Kahnweiler noch Juan Gris unter Vertrag, was Picasso ihm verübelt, da
nun gleich zwei Spanier von einer so kleinen Galerie vertreten werden. Im Juli kom-
men noch Vlaminck und im Oktober Léger hinzu. Matisse ist der einzige bedeutende
zeitgenössische Künstler, der anderweitig gebunden ist und so nicht bei Kahnweiler
unter Vertrag genommen werden kann.
Das Vermögen Picassos wächst nun ständig, obwohl er mehr Geld denn je braucht,
denn Eva strebt nach einem kostspieligen Lebensstil.
Das Jahr 1912 ist nicht nur für den Kubismus ein sehr wichtiges Jahr, sondern auch für
Ideen und Entwicklungen der Konzeptionen über die Kunst: Der Futurismus macht
nachdrücklich von sich reden, die Gruppe um die Section d'Or fügt sich im Herbst fest
zusammen, die aus den Brüdern Duchamp-Villon, Picabia, Le Fauconnier und anderen
besteht, das Buch über den Kubismus von Gleizes und Metzinger erscheint, Salmon
veröffentlicht  seine  Arbeit  „Über  die  junge  französische  Malerei“  und Kandinskys
Buch „Über das Geistige in der Kunst“ wird herausgegeben. 
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Georges Braque
Obstschale und Glas
1912    
Kohle und aufgeklebtes Papier
620 x 445 mm                                                        
Privatsammlung1019      
Braque hat in den beiden Wochen Anfang September, die Picasso in Paris weilt, die
Arbeit fortgesetzt und ist wieder einen Schritt weitergekommen. In einem Tapetenge-
schäft in Avignon entdeckt er eine Rolle Tapete mit aufgedruckter Holzmaserung. Drei
Streifen dieser Tapete schneidet Braque aus und versetzt diese in ein Bild mit einer
Obstschale und einem Glas. Somit schafft er das erste papier collé. Sicherlich fußt das
Werk auf Picassos Collage mit dem Stuhlgeflecht, aber Picasso hat nicht die völlige
Tragweite erfasst. Braque begreift die neuen Möglichkeiten, ebenso wie Picasso, als
Braque ihm dieses Werk bei dessen Rückkehr zeigt. Nun kann ein Gegenstand durch
ein fremdes Element dargestellt werden, dass etwas Ähnliches und nicht ein Abbild
desselben ist. Beispielsweise kann nun ein ausgeschnittenes Stück Zeitung eine Zei-
tung darstellen, aber auch alles andere, was der Künstler beabsichtigt. Die Zeichnung
kann zusätzlich Volumen suggerieren und das eingeklebte, reale Element in die Ge-
samtkonzeption eingliedern. Das papier collé ermöglicht es, Farbe unabhängig von der
Form einzusetzen und Picasso und Braque nutzen dies,  indem sie nun auch andere
Farben verstärkt benutzen.
1019 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 239.
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Pablo Picasso                                                     Henri Matisse
Gitarre, Partitur, Glas                                        Interieur mit Auberginen
Paris, Herbst 1912                                             1911      
geklebtes Papier, Gouache und Kohle              Öl auf Leinwand
479 x 365 mm                                                   2120 x 2460 mm                           
Zervos II,423                                                     Musée de Grenoble1020                                                     
Marion Koogler Art Institute, San Antonio1021                                           
Nun in seiner neuen Wohnung, beginnt Picasso,  das Konzept des papiers collés umzu-
setzen. Die Arbeit Gitarre, Partitur, Glas ist durch das Zeitungsblatt auf den 10. No-
vember 1912 zu datieren. Es ist das erste papier collé Picassos mit eingeklebten Zei-
tungsausschnitt.  Da es  einen Monat  nach seiner  Rückkehr  nach Paris  fertiggestellt
wird, bedeutet dies, dass Picasso diese vier Wochen experimentiert hat. Das Bild ist so
vollkommen, dass es etliche Studien erfordert haben wird. 
Interessant ist der Zeitungsausschnitt, der schon etlichen Spekulationen Raum geliefert
hat. Die Überschrift  des Artikels lautet: La Bataille s'est engagée (Die Schlacht hat
begonnen). Gemeint ist hiermit die Offensive im Balkan. Es ist absolut unwahrschein-
lich, dass Picasso einen politischen Kommentar mit der Auswahl des Zeitungsabschnit-
tes liefern möchte. Der Herbstsalon und die kubistischen Werke haben wieder für Dis-
kussionen und heftigen Kontroversen geführt, an der er und Braque wie immer nicht
teilgenommen haben. Picasso meint die Schlacht um die Auseinandersetzung mit dem
Kubismus, möglicherweise ist der Gegner in der Schlacht auch durch die neuesten Ex-
kurse  Picassos  in  die  dekorative  Malerei  Matisse,  oder  noch wahrscheinlicher  sein
Gegenpart im Kubismus Georges Braque.
Die Platzierung der Zeitung legt nahe, dass diese sowohl für eine Zeitung steht, als
auch für einen Tisch, auf dem das Stillleben liegt. 
1020 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 243.
1021 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 294.
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Der Hintergrund besteht aus Tapete mit einem Blumenmuster. Das einzige handge-
zeichnete Element ist ein Weinglas auf weißem Papier, allerdings wirkt dieses Glas, als
wäre es aus einer bereits vorhandenen Komposition ausgeschnitten und in diesem Sin-
ne ist es genau so ein Ready-Made wie die Tapete und die anderen Papierstücke. Die
Gitarre ist zusammengefügt um ein grob ausgeschnittenes rundes, weißes Stück Papier,
ein trapezförmiges blaues Papier markiert den Hals des Instrumentes und ein umgeleg-
tes großes B aus einer anderen Tapete mit Holzmuster erweckt die Vorstellung des
hölzernen Korpus' und ein schwarzes, mondsichelartiges Stück vollendet die Rundung.
Interessant ist allerdings der Unterschied zwischen den Arbeiten beider Künstler, ob-
wohl man denken könnte, dieser sei nicht vorhanden bei einer Kombination von Mas-
senprodukten in einer funktionellen Assemblage, um zu einem höheren Grad der Ano-
nymität zu gelangen. Aber bei der Auswahl der Ready-Mades kann man die persön-
liche  Vorliebe  der  Künstler  beobachten.  Braques  Auswahl  ist  dem darzustellenden
Objekt immer wesentlich näher. Er benutzt nicht so viele verschiedene Papierarten und
bemüht sich eine visuelle Harmonie zu schaffen, besonders die Farbigkeit der Einzel-
teile soll harmonieren und die einzelnen Stücke zu einem tonalen Ganzen zusammen-
fügen. Harmonie und fließende Farben sind für Braque wichtiger als Dreidimensionali-
tät, er benutzt die visuellen Möglichkeiten, um subtile und komplexe Arten der Trans-
parenz und der Stumpfheit zu erzeugen mit dem Resultat, dass Braques Arbeiten be-
sinnlicher und abstrakter sind als die von Picasso, aber weniger materiell und greifbar.
Picasso hingegen führt seine Art der Malerei der letzten Jahre weiter, nun aber in einer
aggressiveren Art und Weise, und Dank der von ihm seit kurzem verwendeten Ripolin-
Farbe strahlen seine Bilder in leuchtenden und positiven Farben. Bei dem abgebildeten
Werk sieht man deutlich, wie Picasso sich selbst daran erfreut zu haben scheint, die Gi-
tarre aus einem hellen Blau, aus Schwarz, Weiß und holzfarbenen Teilen zusammenzu-
setzen. 
Er hatte schon früher Wortteile, ganze Worte und sogar kurze Phrasen in seine Bilder
eingefügt, hier setzt er ein ausgeschnittenes Stück einer Zeitung hinzu, ebenso hat Pi-
casso schon Noten und Notenschlüssel in seine Bilder gemalt, nun klebt er ein heraus-
getrenntes Stück eines Notenblattes in seine Arbeit, Picasso hat Holzmaserung imitiert,
nun fügt er ein Ready-Made, ein Stück Tapete mit Holzmaserung hinzu. Das Dekora-
tive gewinnt bei Picasso an Bedeutung und er sieht das papier collé als eine Möglich-
keit das Dekorative hervorzuheben.
Mit großer Sicherheit spielt Matisse eine wichtige Rolle in der neuen positiven Farbig-
keit und dem Interesse am Dekorativen bei Picasso. Zu dieser Zeit ist es zu einer inten-
siveren Bekanntschaft der beiden Maler gekommen.
Obwohl man etliche Werke Matisse' heranziehen könnte, die für Picassos frühe papier
collés wichtig sind, ist ein Gemälde besonders hervorzuheben: Interieur mit Auber-
ginen aus dem Jahre 1911. Das Bild ist auch kurz später im Salon d'Automne zu sehen.
Natürlich ist das Werk völlig grundverschieden von Arbeiten Picassos dieser Zeit, man
denke etwa an Ma Jolie, aber es ist undenkbar, dass dieses gewaltige Bild mit seinen
collageartigen Strukturen und der fröhlichen Farbigkeit Picasso unbeeindruckt gelas-
sen hat. Der Hintergrund von Gitarre, Partitur, Glas mit der blumenbedruckten Ta-
pete ist sehr ähnlich mit dem blumenübersäten Hintergrund und Boden von Matisse'
Atelier.
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Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso
Gitarre                                                                       Geige und Partitur
Paris, Jahreswende 1912/13                                      Paris, Herbst 1912
Zeichenstift, geklebtes Papier, Stoff, Schnur,           geklebte, bzw. mit Nadeln geheftete
Metallreisszwecken auf ausgeschnittenem Karton   Papiere auf Karton
220 x 145 x 70 mm                                                    425 x 480 mm
Zervos II, 779, Spies 29                                             Zervos II, 416
Musée Picasso, Paris1022                                             Musée National d'Art Moderne, Paris1023
Zu der Zeit, in der Picasso seine ersten papier collés fertigt, also im Oktober 1912,
schafft er aus Papier und Karton einige Konstruktionen einer Gitarre. Die Arbeit ist der
Höhepunkt einer in vielen Zeichnungen erprobten Gitarre. 
Picasso scheint mehr seine künstlerischen Hände betätigen zu wollen und die aus Kar-
tonagen und Papier ausgeschnittenen, bemalten und geklebten Kunstwerke versetzen
den Betrachter oft in ungläubiges Staunen. Durch die Einfachheit der Skulpturen spürt
man eine Erhabenheit, die nur in einfachen und damit unmittelbaren Kunstwerken zu
spüren ist.
Picasso spielt mit der Perspektive. Auf dem Gitarrenboden ist die Gitarrenflanke mit
Bleistift gezeichnet, ganz den Gesetzen der traditionellen Perspektive folgen, so dass
der Betrachter vermutet, das Instrument von vorne zu sehen. Der trapezförmige Körper
im Vordergrund erweckt den Eindruck, die Gitarre von vorne links zu sehen, durch
seine Neigung und den Fluchtpunkt jedoch wird der Eindruck erweckt, das Instrument
1022 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 292.
1023 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 290.
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sei stärker geneigt und es sei von unten zu sehen. Der Hals der Gitarre widerspricht
diesem jedoch, statt nach hinten fortzulaufen, strebt er treppenförmig in die entgegen-
gesetzte Richtung. So glaubt der Betrachter, die Gitarre aus unterschiedlichen Perspek-
tiven zu sehen.
Pablo Picasso                                                               Georges Braque
Flasche auf einem Tisch                                              Stillleben mit Gitarre
Paris, Winter 1912-13                                                 1912
Kohle, Tinte und geklebtes Papier auf Zeitung           Kohle und geklebtes Papier auf Papier
625 x 440 mm                                                              635 x 483 mm                           
Zervos II,782                                                               Philadelphia Museum of Art1024                             
Musée Picasso, Paris1025       
In dieser Phase tritt die Farbigkeit der Arbeiten weiter zurück, obwohl in den Bildern
ein Glück zu spüren ist, welches sich aus der Liebe zu Eva erklären lässt. Aus diesem
Grund  braucht  Picasso  nicht  mehr  auf  seine  Bilder  „Ma Jolie“  oder  „J'aime Eva“
schreiben, die Bilder sprechen ihre eigene Sprache. Das Bild Evas taucht in diesen
kubistischen Arbeiten nicht  als  Porträt  auf.  Trotzdem ist  sie  spürbar  anwesend auf
diesen Blättern.
Viele Arbeiten sind sehr reduziert und bestehen aus Papierstücken, meistens Zeitungen
und Zeichenstift.
Bei Flasche auf einem Tisch zieht Picasso die Linien direkt auf dem Zeitungsblatt, die
Räume suggerieren.
1024 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 255.
1025 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 298.
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Pablo Picasso                                                        Juan Gris
Fruchtschale, Violine und Weinglas                    Die Uhr
Paris, Winter 1912/13                                          1912                                 
geklebtes Papier, Gouache und Kohlestift           Öl und papier collé auf Leinwand
auf Karton                                                             650 x 920 mm       
650 x 495 mm                                                       Privatsammlung1026
Zervos II, 385                                                      
Philadelphia Museum of Art1027
Ebenso wie Braque und Matisse könnte Juan Gris Picassos Instinkt für den Wettbe-
werb herausgefordert haben. Picasso sieht Gris als seinen Schüler und Nachfolger und
scheinbar nutzt Picasso ihn sogar bei Gelegenheit als Assistenten. Im Oktober 1912
zeigt Juan Gris unter anderen das Bild  Die Uhr, welches auf verschiedenen Streifen
Papier aufgebaut ist. Zweifellos ist Picasso interessiert an Gris' Auffassung der Colla-
getechnik, aber besonders an der Farbigkeit und der Gegenüberstellung unterschied-
licher Stile: Neben naiven Elementen im Stile des Zöllners Rosseau, mit denen die
Seiten geschmückt sind, steht für die Hauptteile der Arbeit systematische, kubistische
Analyse. Nachdem Picasso nach Paris im Herbst zurückkehrt und die Arbeiten Juan
Gris' sieht, tauchen auch bei ihm unterschiedliche Stile in einer Arbeit auf.
Picassos Arbeit ist dafür ein erkennbares Beispiel, welches zwischen Anfang Dezem-
ber 1912 und Mitte Januar 1913 entsteht. Die Komposition und die Ikonographie sind
eine ironische Anspielung auf die Tradition holländischer Stillleben, in der die Be-
standteile wie eine Pyramide aufgebaut werden. 
Die Violine baut Picasso äußerst kompliziert auf: Sie ist aus unterschiedlichen Elemen-
ten konstruiert. Alle besitzen die gleiche Wertigkeit, obwohl sie fächerartig übereinan-
1026 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 244.
1027 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 300.
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der gelagert sind. Zuoberst liegen drei weiße, ein blaues und ein schwarzes rechteckige
Stücke Papier. Auf dem blauen malt Picasso andeutungsweise die Saiten, die F-Löcher
und die Brücke. Links daneben und teilweise unter dem blauen Papier verborgen, ist
ein mit Kohle flächig bemaltes Stück, welches an den Korpus und dessen Schatten ei-
ner Gitarre erinnert. Noch etwas weiter links ist ein Stück Papier mit aufgemalter Holz-
maserung in der Form einer realen Violine, allerdings nicht vollständig, am unteren
Rand geht sie in eine Tischplatte über. Oberhalb des weißen und blauen, abstrakten
Papiers erscheint der mit Bleistift aufgezeichnete Kopf und die Schnecke der Geige,
die wiederum sehr gegenständlich und real wirken. Aber da Picasso dies auf ein ausge-
schnittenes Stück Zeitungspapier gezeichnet hat,  wirkt es wie eine unwirkliche Re-
flexion des Realen. Die bräunliche Zeitung ist eine Alternative zu den holzgemaserten
Stücken Papier,  um das Instrument darzustellen. Picasso ist mit Sicherheit bewusst,
dass  besonders  Zeitungspapier  im Licht  sehr  schnell  bräunlich  wird  und dann  der
Holzfarbe einer Geige sehr nahe kommt. Auf der rechten Seite ist ein gezeichnetes
Glas erkennbar, ebenfalls auf einem Zeitungsausschnitt. Ebenso wie die Geige ist das
Glas sowohl substantiell als auch immateriell.
Auch die  Obstschale  und die  Früchte  scheinen paradox.  Die  Schale  ist  ein  großes
flaches Gefäß mit einem langen Mittelteil und unten einem sich öffnenden Fuß, der
den holzgemaserten Teil der Geige berührt. Die Schüssel ist konstruiert aus verschie-
denen Zeitungspapieren, einem weißen Papier und einem mit Kohle bemalten Papier.
Die Äpfel sind ausgeschnittene Früchte aus einem Katalog oder Zeitschrift, aber der
realistische Eindruck der Früchte wird zunichte gemacht durch das Ausschneiden und
Aufkleben, das den Eindruck eines flachen Druckes aufrechterhält.
Die Elemente am unteren Bildrand sind nicht so einfach zu entschlüsseln. Das große
Zeitungsstück könnte als Teil eines Tisches gedeutet werden, oder eines Tischtuches,
es könnte den Boden darstellen oder eine auf dem Tisch liegende Zeitung, durch sich
selbst repräsentiert. Zeitungsausschnitte spielen bei diesem Bild eine äußerst wichtige
Rolle,  deren  Bedeutung  aber  sehr  differieren  kann.  Eines  bewirken  die  Zeitungs-
ausschnitte: Man erhält eine Vorstellung von realen, zur Zeit ablaufenden Ereignissen.
Der graue und cremefarbene Stuhl  am unteren linken Bildrand ist in der Ausführung
völlig verschieden von den anderen Elementen des Bildes. Die Sprossen des Stuhles
sind mit Wasserfarbe auf ein cremefarbiges Papierstück gemalt. Der Stuhl selbst ist aus
mehreren Einzelteilen zusammengesetzt.  Diese  Stühle  erscheinen bei  Matisse  1912
häufiger, so dass dies ein erneuter Hinweis ist, wie Picasso sein Motivrepertoire des
Kubismus versucht auszudehnen. Auch Matisse ist von der neuen Farbigkeit und des
Dekorativen der neuesten kubistischen Arbeiten immer mehr angetan, lernt diese mehr
und mehr schätzen und innerhalb eines Jahres finden strukturelle und geometrische
Prinzipien des Kubismus Einzug in Matisse' Werk und verändern dieses nachhaltig.
Picasso präsentiert dem Betrachter eine Auswahl an Möglichkeiten das Bild zu deuten,
er fordert ihn auf, die einzelnen Teile zu einem Ganzen zusammen zu fügen, wobei er
verdeutlicht,  dass ein und dasselbe Element unterschiedliche Bedeutungen in unter-
schiedlichen Kontexten aufweisen kann. Am unteren Bildrand steht die Zeitung auf
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dem Kopf, die Überschrift „La Vie sportive“ ist trotzdem lesbar und scheint ein geeig-
neter Titel für dieses verspielte und geniale Werk zu sein. Picasso benutzt bei diesem
und anderen papier collés die Technik Gegensätze zu kombinieren: Er verbindet mehr
oder weniger abstrakte Teile mit eher gegenständlichen Elementen, er verflechtet Mas-
senprodukte mit handgearbeiteten Dingen, er setzt einfarbige tonale Töne gegen kräf-
tige Farben, er setzt aufwändige Muster neben einfache Strukturen, er spielt mit Volu-
men und ebener Fläche, er malt, zeichnet, druckt und schneidet aus und er fügt Text,
ebenso wie Bildelemente hinzu. Diese Liste ist nicht vollständig, weist aber die wich-
tigsten Punkte auf.1028
Pablo Picasso                                                                          Pablo Picasso
Flasche, Glas und Geige                                                         Flasche, Glas und Zeitung
Paris, Herbst – Winter 1912/13                                              Paris, Herbst – Winter 1912/13                  
Kohlestift und geklebte Papiere auf Papier                            Kohlestift und geklebte Papiere auf Papier
470 x 625 mm                                                                         Museum Folkwang, Essen1029
Moderna Museet, Stockholm1030
Um 1910 beginnen etliche junge Maler in Paris in kubistischer Manier zu malen. Juan
Gris gelangt zu einer weiterführenden Sichtweise: „Cézanne macht aus einer Flasche
einen Zylinder, ich hingegen geh von einem Zylinder aus, um ein Einzelding zu schaf-
fen; aus diesem Zylinder mache ich eine Flasche.“1031 
Dieser  Synthetische  Kubismus  wird  auch von  Picasso  benutzt.  In  dieser  Serie  der
papiers collés zeigt das Ausgewählte sehr deutlich die Merkmale der neuen Arbeits-
weise. Das Motiv ist in den meisten Fällen ein Stillleben aus sehr einfachen Dingen,
hier bestehend aus einer Flasche, einem Glas und einer Geige, denn wieder  steht die
Form im Vordergrund. Während im Analytischen Kubismus der Gegenstand in seine
1028 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 247.
1029 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 145.
1030 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 300.
1031 Fry, Edward: Der Kubismus, Köln 1966, S. 73.
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elementaren  Formen  zerlegt  wird,  um aus  den  Einzelteilen  eine  neue  Ordnung  zu
schaffen, geht Picasso nun den umgekehrten Weg und macht die Formelemente zum
Ausgangspunkt seiner Komposition. Er nimmt die Formelemente und verwandelt sie in
Zeichen für alltägliche Dinge. Picasso verzichtet teilweise auf Farbe und Pinsel, er be-
nutzt Zeitungsausschnitte, Tapete, Teppich etc. als Formträger, die die Realität außer-
halb des Bildes vertreten. So wird aus dem ausgeschnittenen Stück Zeitung eine Fla-
sche und das gemusterte Papier verwandelt sich in den Korpus einer Geige. Mit eini-
gen Kohlestrichen verbindet Picasso die Einzelteile zu einem harmonischen Ganzen.
Picasso malt die Dinge nicht mehr, wie wir sie sehen, sondern, was wir von den Din-
gen wissen.
Die herkömmliche Sichtweise wird von Picasso und Braque vollkommen auf den Kopf
gestellt.  Sie  erfinden  zusätzlich  ein  völlig  neues  Vokabular  aus  visuellen  Zeichen.
Dabei ist interessant, dass diese Erfindung parallel einhergeht mit den zeitgenössischen
Untersuchungen zur Funktion der Sprache, zum Beispiel in den Arbeiten von Ferdi-
nand de Saussure  (1857 – 1913),  der  bekannte  Begründer der Semiotik.  Saussures
Hauptargument ist, dass Sprache willkürlich sei und dies scheint Picasso auf Blättern
wie Flasche, Glas und Zeitung demonstrieren zu wollen. Das Wort Journal (Zeitung)
verkürzt Picasso willkürlich zu dem Wort Jou, das an das Wort Jeu (Spiel) denken
lässt. Die Bedeutung des Wortes – und der Zeitungsausschnitt, in dem es erscheint –
wird somit zerlegt und es eröffnen sich mehrere Bedeutungen. So unterstreicht Picasso
die Willkür der Zeichen.
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Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
Photographische Komposition mit                        Photographische Komposition mit         
„Konstruktion mit Gitarrespieler“                        „Konstruktion mit Gitarrespieler“
Paris, Frühjahr-Sommer 1913                               Paris, 1913                                                                   
Silbergelantinepapier                                            Silbergelantinepapier, beschnitten   
118 x 87 mm                                                          Zeichnung Tinte
Privatsammlung1032                                                Privatsammlung1033
Im Jahre 1913 beginnt Picasso fotografische Inszenierungen zu bilden. Hier ist  die
Arbeit Konstruktion mit Gitarrespieler im Mittelpunkt, gezeichnet auf zwei Stücke
Leinwand, mit einer echten Gitarre und mit ausgeschnittenen Papierstücken als Arme.
Man sieht aber auch Teile des Ateliers: ein Plakat einer Picasso-Ausstellung in Mün-
chen aus dem Jahre 1913, ein papier collé Au bon marché, eine Zeichnung mit einer
Flasche Anis del Mono, an die Wand gelehnte Leinwände und ein runder Tisch mit
einem arrangierten  Stillleben  darauf.  Auf  diesem Foto  gibt  es  eine  Konfrontation
zwischen der realen Welt und dem fiktiven Raum der Zeichnung, zwischen industriell
hergestellten Gegenständen,  einer  dreidimensionalen Konstruktion,  ein Zeitungsaus-
schnitt  (Arme)  mit  darstellenden  Funktion  und  eine  stilisierte  Darstellung  (Anis-
Flasche).
Darüber hinaus verweist die Fotografie auf frühere Werke des gleichen Jahres.
Doch damit gibt sich Picasso nicht zufrieden, es entstehen mehrere interessante Ab-
züge.  Einer  ist  zunächst  beschnitten und zwar auf  die  bemalte  Leinwand begrenzt.
Zusätzlich überarbeitet Picasso dieses Foto, indem er es mit Tinte übermalt.
1032 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 118.
1033 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 119.
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Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Photographische Komposition mit                            Photographische Komposition mit         
„Konstruktion mit Gitarrespieler“                            „Konstruktion mit Gitarrespieler“
Paris, 1913                                                                 Paris,  1913                                                              
Silbergelantinepapier,                                                Silbergelantinepapier
Maskenverfahren                                                       Maskenverfahren 
114 x 88 mm                                                              110 x 90 mm
Privatsammlung1034                                                    Privatsammlung1035
In einem nächsten Schritt überarbeitet Picasso das Negativ, indem er Teile mit Karton-
masken überdeckt.  So entstehen zwei weitere Abzüge, die durch Ausschneiden und
Zusammensetzten das grundlegende Verfahren des papier collés nun bei der flächigen
Fotografie anwendet. Die Fotografie kommt zu einer eigenen Lösung, wie sich visuelle
und  materielle  Elemente  in  einer  Bildeinheit  zusammenfügen  lassen.  Im Schwarz-
Weiß des Fotos auf der ebenen Fläche können nun die dargestellten Gegenstände aus-
geschnitten und nach Belieben vertauscht werden. Die ausgeschnittene Form wird zum
eckigen Symbol einer Gitarre, die gezeichneten Linien werden zu den Saiten der Gitar-
re, die sich wiederum mit der Schnur, an der das Instrument hängt, überschneiden. Hier
wird deutlich, wie sehr die „Fotografie als semantischer Transformator aktiven Anteil
an entscheidenden Momenten der bildnerischen Entwicklung hat“1036 im Übergang von
einem Bildträger zum anderen.
1034 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 120.
1035 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 121.
1036 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München Paris London 1997, S. 116.
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Georges Braque                                                                          Zeichnung eines Gitarrenbauers
Papierskulptur in seinem Atelier                                                frühes 19. Jahrhundert
im Hotel Roma fotografiert                                                       Aquarell und Tusche auf Papier
nach Februar 1914                                                                     380 x 260 mm
Archives Laurens1037                                                                  Privatsammlung1038
                                                                 
Diese Papierassemblagen gehen auf Papierskulpturen zurück, die Braque im Sommer
1911 anfertigt. Leider ist außer jeweils einer Fotografie nichts mehr von ihnen übrig
geblieben. Braque liegt nicht so viel an diesen Arbeiten, er nutzt sie nur, damit sie ihm
bei der Lösung bildnerischer Ideen zu helfen.
Möglicherweise  sieht  Picasso  auch  dem  berühmten  Gitarrenbauer  Julián  Gómez
Ramírez am Montmartre zu, dessen Werkstatt so klein ist, dass er auf der Straße arbei-
tet. Es gibt etliche grafische Darstellungen von Instrumenten, die unterschiedliche Fer-
tigungsstadien zeigen und die Picasso angeregt haben könnten.
1037 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 265. 
1038 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 266. 
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Pablo Picasso
Gitarre/ Guitare
Paris, Winter 1912/13
Eisendraht und Blech, ausgeschnitten und gefalzt
775 x 350 x 193 mm
Zervos II, 773, Spies 27
The Museum of Modern Art, New York1039
Mitte bis Ende des Jahres 1912 vereinfacht Picasso die Silhouetten in seinen Skulp-
turen,  die  mit  Gitarren  und  Violinen  beginnen.  Die  unbemalten  Flächen  lösen  die
Raumprobleme nicht mehr durch die Imitation des Raumes, sondern durch das Neben-
einanderstellen der Flächen. Bei der abgebildeten Gitarre wird dies deutlich: Die plas-
tische Form ist sehr tief und kontrastreich, der Schallkörper und das Schallloch bilden
das Volumen und es wird vom Licht modelliert. Durch das Übereinanderliegen einzel-
ner Flächen auf einer Ebene wird ein theaterartiges Raumgefühl vermittelt.  Dies ist
auch das Interessante an dieser Arbeit: der gelungene Gegensatz von klar abgetrennten
Flächen und diffusem Schatten. Die Bildfindungen dieser Arbeit setzt Picasso in den
folgenden Jahren öfter ein, besonders beim menschlichen Gesicht, wo Augen, Nase
und Mund als einzelne runde Formen aus einer Fläche herauswachsen. Für jedes Kör-
perteil wird ein bestimmtes Zeichen eingeführt. Der Körper wird aus einzelnen Ele-
1039 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 241.
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menten aufgebaut,  wobei Picasso die Aussagekraft  konvexer und konkaver Formen
miteinbezieht. Das Schallloch der Gitarre, das aus einem Rohr gebildet ist, ist gleich-
zeitig Zylinder und Loch. Der Betrachter sieht dieses Schallloch in seiner konkaven
Funktion, er muss die Gitarre frontal betrachten, so dass das Schallloch sichtbar wird
und der Zylinder verschwindet.  Das Vorbild der Wobe-Masken habe ich schon er-
wähnt. Hier vielleicht noch ein weiterer Hinweis auf eine mögliche Inspirationsquelle.
Um die Jahrhundertwende waren Konstruktionsbögen beliebt, aus denen sich Häuser
und Flugzeuge basteln ließen. Die Nähe von Picassos Gitarre und den Doppeldeckern
der Gebrüder Wright ist augenfällig.
Eine  weitere  Inspirationsquelle  für  Picasso  Papierschnitttechnik  könnten  die  von
Schneidern  verwendeten  Papierschnitte  sein.  Picasso  ist  in  einem  Haushalt  voller
Frauen aufgewachsen und sicherlich damit groß geworden; Fernande und auch Eva
schneidern gerne und fertigten Schnittmuster an. Eva hat wohl den großen Teil ihrer
Garderobe selbst hergestellt. Sicherlich hat sie Picasso gezeigt, wie eine zylindrische
Röhre perfekt in eine Konstruktion eingebaut wird, wie ein Ärmel in ein Kostüm.
Pablo Picasso                                                              Wobe/Grebo Maske
Das Esszimmer in Montrouge                                     Elfenbeinküste
9. Dezember 1917                                                        Bemaltes Holz und Pflanzenfasern
Zeichnung                                                                    25 x 26 x 21 cm (Bart 69cm)
277 x 226 mm                                                              Privatsammlung1040
Musée Picasso, Paris, (MP 795)1041
Auf der Zeichnung vom 9. Dezember 1917 erscheint die Wobe-Maske, die in dem
Esszimmer Picassos hängt. Kahnweiler betont die Wichtigkeit der afrikanischen Mas-
1040 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 247.
1041 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 55.
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ken für die Entwicklung des  synthetischen Kubismus: Tatsache ist, dass Picasso eine
Wobe-Maske besitzt und dass das Studium dieser Maske Ausgangspunkt der tiefgrei-
fenden Veränderung wurde, die damals zustande kam.“1042 Diese Maske befindet sich
im Nachlass Picassos. 
In der summarischen Zeichnung hält Picasso die wesentlichen Elemente der Maske
fest: die hervorstehende Stirn, die Augenzylinder und das Stroh, welches unter dem
Kinn angebracht ist.
Kahnweiler bestimmt die Zeit der lebhaften Auseinandersetzung mit der Maske um
1912, wobei er sich sicherlich auf Gespräche mit Picasso stützen kann. Wann Picasso
die Maske erworben hat, ist in diesem Zusammenhang nicht so wichtig, da der Besitz
der Maske nicht unbedingt eine intensive Auseinandersetzung nach sich ziehen muss.
Allerdings wird 1912, als der synthetische Kubismus einsetzt und die kubistische Bil-
dersprache grundlegend verändert, die Ähnlichkeit mit dem Konstruktionsprinzip der
Maske sehr wichtig. Hier geht es nicht um zufälliges Entdecken, sondern um das Klä-
ren eines Bildaufbaues. Gesichtsteile wie Mund und Nase treten in den Masken stark
reliefartig hervor. „Auf diese Weise wird die Körperlichkeit der Maske nicht durch ein
geschlossenes Volumen angezeigt,  sondern durch punktuelle Markierungen,  die die
„gedachte“ Grenze des Volumens suggerieren. Die zwei zylinderartigen Protuberan-
zen, die die Augen bezeichnen, fordern den Betrachter dazu auf, den äußersten Punkt
dieser Zylinder als Augen zu lesen und die Länge des Zylinders selbst als Durchmesser
des Kopfes zu erkennen. Volumen wird durch ein Negativ ausgedrückt, durch fehlende
Masse. Der Raum dringt tief in das Relief ein – gleichzeitig weisen die Markierungen,
die Picassos setzt, darauf hin, dass diese Leere als Volumen gelesen werden muss.“1043 
Dieses Prinzip wendet Picasso auch bei seinen Gitarren an: Er öffnet die Instrumente,
analysiert sie und gibt sie in zahlreichen Variationen wider, wobei immer um das The-
ma der Leere und des Volumens geht.
Maurice Raynal beschreibt schon 1913 in seinem Text „Was ist Kubismus“1044 die Dar-
stellungsweisen des Kubismus. Die Kubisten malten die Dinge nicht, wie sie sie sehen,
sondern wie sie sie fühlten. Auch er zieht den Vergleich zur „primitiven“ Kunst, sie
dächten das Bild mehr, als dass sie es malten. Sie verwirklichten eine innere Vorstel-
lung. Wichtig ist auch Raynals Bemerkung, die Maler seien in der Lage, undurchsich-
tige  Dinge  völlig  durchsichtig  zu  malen.  Diese  Malerei  des  Undurchsichtigen  ent-
spricht bei der Skulptur die Umkehrung von positiven und negativen Formen.
1042 Kahnweiler, Daniel-Henri: L'art nègre el le cubisme, in: Présence Africaine, Nr. 4, Paris Dakar 1948, zitiert  
      nach Spies: Picasso Skulpturen, S. 55.
1043 Spies, Werner: Pablo Picasso, Das Plastische Werk, Ostfildern-Ruit 1998, S. 56.
1044 Raynal, Maurice: „Qu'est-ce que ... le cubisme, in :Commaedia illustré, Paris, 20. 12. 1913; deutsche 
     Übersetzung in Edward Fry: Der Kubismus, Köln 1966, S. 138-140.
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Pablo Picasso                                   Pablo Picasso                                    Pablo Picasso
Kopfstudie, Konstruktion                Kopfstudie, Konstruktion                 Studienblatt
Sommer 1912                                  Sommer 1912                                    Sommer 1912
Tusche                                             Tusche                                               Tusche
135 x 90 mm                                   135 x 90 mm                                      210 x 130 mm
Zervos II, 745                                  Zervos II, 741                                    Zervos XXXVIII, 130
Musée Picasso, Paris1045                  Musée Picasso, Paris1046                    Musée Picasso, Paris1047
Etliche Skizzen aus den Jahren 1912 und 1913 werden erst verständlich, wenn man
sich die Masken und der oben angeführten Erkenntnis bedient. Solche Überlegungen
setzt Picasso in den Carnets radikal um. Spies bezeichnet den Aufbau solcher Zeich-
nungen als „virtuelle Konstruktionen“1048. Trotz des konstruktiven Aufbaues mit häufi-
ger Verwendung von Zylindern, scheint Picasso zunächst nicht daran gedacht zu ha-
ben, diese Überlegungen in Skulptur zu verwandeln. Sein Frauenkopf von 1909 bleibt
ein Gipsmodell, Aufbauelemente wie Holz, Karton und Blech erscheinen erst später. 
Um 1912 arbeitet Picasso verstärkt an dem konstruktivistischen Aufbau seiner Zeich-
nungen, eine Bedingungen dafür ist eine starke Vereinfachung. Bei einigen Zeichnun-
gen benutzt er offensichtlich den Aufbau, den Kahnweiler bei der Wobe-Maske be-
schrieben hat. Nun erhalten die Skizzen auch Hinweise auf die zu verwendenden Ma-
terialien. Beispielsweise könnte man bei der Kopfstudie sich das Ganze aus Karton
oder Blech vorstellen, auf der nächsten Zeichnungen untersucht Picasso mehrere Mög-
lichkeiten, verschiedene Holzelemente mit Fäden zu verbinden.
1045 Spies, Werner: Pablo Picasso, Das Plastische Werk, Ostfildern-Ruit 1998, S. 57.
1046 Spies, Werner: Pablo Picasso, Das Plastische Werk, Ostfildern-Ruit 1998, S. 57.
1047 Spies, Werner: Pablo Picasso, Das Plastische Werk, Ostfildern-Ruit 1998, S. 57.
1048 Spies, Werner: Pablo Picasso, Das Plastische Werk, Ostfildern-Ruit 1998, S. 57.
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d. Céret, März 1913 – August 1913
Im Dezember 1912 fahren Picasso und Eva nach Barcelona. Unterwegs machen sie in
Céret ein paar Tage halt und feiern mit den Manolos und Havilands das Weihnachts-
fest. Anfang Januar reisen sie nach Barcelona weiter. Sicherlich möchte Picasso, der
nun dank Kahnweiler genügend Geld verdient, Eva heiraten und sie zunächst seiner
Familie vorstellen. Es ist über diesen Besuch so gut wie nichts bekannt, wir wissen
nicht, wie Picassos Familie auf Eva reagiert und wie er mit seinem Vater, der immer
schwächer wird, auskommt. Nur einige wenige Skizzen sind erhalten aus dieser Zeit.
Mit größerer Sicherheit wollen Picasso und Eva im Frühjahr oder im Sommer heiraten,
wenn der Gesundheitszustand des Vaters es erlaubt. Sie planen einen Aufenthalt in
Céret, von wo Barcelona recht schnell zu erreichen ist.
Am 10. März reisen Picasso und Eva nach Céret ab. Glücklich unter seinen Freunden
und Bekannten, stürzt sich Picasso sofort in die Arbeit, bis ihn der schlechte Gesund-
heitszustand seines Vaters nach Barcelona ruft. Der zu erwartende Tod Don Josés löst
große Ängste bei Picasso aus. Mitte April trifft Max Jacob in Céret ein, um Picasso zu
besuchen. In einigen Briefen an Braque wird deutlich, dass Picasso die Gespräche über
die Kunst mit seinem Freund vermisst, allerdings ist die Nähe nicht mehr so unbedingt
vonnöten wie im Jahr davor, da Picasso den Freund nicht bittet, ihn zu besuchen.
Anfang Mai verschlechtert sich der Zustand Don Josés rapide und Picasso eilt am 3.
Mai an das Sterbebett seines Vaters. Der Tod des Vaters löst eine Fülle von Gefühlen
bei Picasso aus, die teilweise mit Schuld beladen sind. Mit sechzehn sagt der junge Pi-
casso, dass man in der Kunst seinen Vater töten müsse, von nun an wird er des Vaters
geringe Fähigkeiten als Maler entschuldigen. In den folgenden Jahren bis an sein Le-
bensende taucht Don José immer wieder in Picassos Bildern auf. 
Mit dem Tod des Vaters werden auch die Heiratspläne zunächst einmal zunichte ge-
macht. Die Hochzeit soll verschoben werden, aber ein weiterer Schlag wartet auf Pi-
casso: Eva wird krank. Mitte Mai berichtet sie in einem Brief an Gertrude Stein, dass
es ihr nicht gut gehe und Fieber habe, wobei sie von einer Halsentzündung spricht.
Entweder ist die Diagnose des Krebsleidens noch nicht erstellt, oder Eva möchte ihre
Freunde nicht in Sorge versetzen. Obwohl Picasso sonst wenig Verständnis für körper-
liche Leiden, besonders bei Frauen zeigt, behandelt er Eva mit großer Sorgfalt  und
Liebe. 
Ein weiteres trauriges Ereignis ist der Tod seiner geliebten Hündin Frika, die er schon
seit seiner frühesten Zeit in Paris hat, und von der er nur selten getrennt gewesen ist.
Sie ist sehr krank und muss von einem Forstaufseher erschossen werden.
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Pablo Picasso                                                                  Pablo Picasso                                
Kopf eines Mädchens mit dem Vögelchen                     Gitarre, falsche Collage
Céret, Frühjahr 1913                                                       Céret, Frühjahr 1913  
Öl auf Leinwand oder Papier                                          Öl auf Leinwand auf Holz aufgezogen              
550 x 380 mm                                                                 870 x 475 mm
Zervos II, 426                                                                  nicht bei Zervos                
Musée National d'Art Moderne, Paris1049                       Musée Picasso, Paris1050 
Bei einigen Arbeiten verwendet Picasso ein Mittel, das er im Jahr zuvor entdeckt hat,
nun aber immer häufiger einsetzt. Er ahmt das aufgeklebte Papier nach. Das geht so
weit, dass der Betrachter glaubt, es mit einem papier collé zu tun zu haben, in Wahrheit
ist es ein Gemälde. Nicht einmal die seit der Renaissance eingeführte Perspektive ist in
der Lage, eines Menschen Auge so vollkommen zu täuschen. 
Der Kamm, der zunächst für die Schaffung der Holzmaserung eingesetzt wird, dient
ebenfalls dazu, Haare und Bärte zu gestalten. 
Möglicherweise ist der Frauenkopf der von Eva. Der am unteren Ende angebrachte
Vogel erinnert an ein Siegel und könnte dies möglich machen.
Ein weiteres Element kommt hinzu, das der Komposition Zweideutigkeit verleiht. Der
Korpus der Gitarre ist zugleich Wange der Frau und das Schallloch deutet den Mund
an.
1049 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 324.
1050 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 325.
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Das Bild Gitarre, falsche Collage ist ein Gemälde. Dies wird erst bei genauem Hinse-
hen deutlich. Mit großem Geschick schafft Picasso mit den traditionellen Mitteln der
Malerei denselben Effekt zu erreichen wie mit den papier collés.
Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso
Mann mit Gitarre                                                      Ausgestopfter Vogel auf einem Ast
Céret, Sommer 1913                                                 Céret, Sommer 1913
Öl  und Wachsfarben auf Leinwand                         Öl auf Leinwand
1300 x 890 mm                                                         330 x 150 mm
Zervos II, 436                                                            Zervos II, 532
The Museum of Modern Art, New York1051             Privatsammlung1052
In Picassos Bildern finden sich keine direkten Zeichen auf den Tod des Vaters oder des
Hundes und auch nicht auf die Krankheit Evas, aber die Arbeiten werden dunkler. Auf
vielen Arbeiten finden sich schwarze Streifen, die wie Trauerbinden wirken, kleine
Löcher stellen das Schallloch einer Gitarre dar, erinnern aber auffallend an Einschuss-
löcher. Der Vogel, den Picasso malt, ist nun nicht nur tot, sondern sogar ausgestopft.
Das Gemälde  Mann mit Gitarre könnte als Andenken an seinen Vater verstanden
werden. Das vollkommen schwarze Gesicht ist von mystischen Strichen durchzogen
und setzt sich in dem schwarzen Hut nach oben hin fort.
1051 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 339.
1052 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 326.
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Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso                                
Glas auf einem Beistelltischchen                      Gitarre, Glas, Vieux-Marc-Flasche
Céret, Frühjahr 1913                                         Céret, Frühjahr 1913  
Öl und geklebte und mit Nadeln                       Kohle, Gips, Farbpapier und Tapete auf blauem Papier  
geheftetes Zeitungspapier                                  472 x 618 mm
210 x 210 mm                                                    Zervos II, 757
Zervos II, 758                                                    Musée Picasso, Paris1053 
Musée Picasso, Paris1054      
Einige Arbeiten sind nicht geklebt, sondern die ausgeschnittenen Papiere sind mit Na-
deln auf  den Untergrund geheftet  (papiers épinglés).  Zunächst könnte der Eindruck
entstehen, dass Zeitmangel die Ursache für diese Technik ist, und Picasso noch nicht
den Endzustand der Papiere findet. Aber die Verletzlichkeit des Papiers wird so betont,
andererseits  erhält  das  Werk  eine  Frische.  Die  mit  Nadeln  angehefteten  Papiere
erhalten den Eindruck von etwas Vorübergehendem, da ja die Position der Papiere
verändert werden kann. Dieses Provisorische und Vergängliche ist wahrscheinlich der
Impuls, den Picasso zu dieser Art des Anheftens führt. Die mögliche Veränderung der
Papiere beinhaltet zusätzlich noch eine Bewegung, die wiederum eine gewisse Unruhe
schafft.
Don José benutzt dieses Verfahren in Málaga, um die Position interessanter Objekte
auf der Leinwand zu überprüfen. Vielleicht hat Picasso dieses Vorgehen abgeschaut.
Schon im Herbst 1912 schafft Picasso ein Werk dieser Art, es ist allerdings nur mit
einer Nadel versehen, so als ob Picasso sich erst allmählich zu dieser Vorgehensweise
entschließen kann. 
Die beiden abgebildeten Arbeiten sind ohne Klebstoffe ausgeführt, sie sind nur gehef-
tet und vermitteln ein Gefühl  der Schwerelosigkeit  und des Fließens.  Dabei ist  der
Unterschied zu Braque sehr deutlich. Seine Arbeiten neigen zur vollkommenen Ruhe.
1053 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 324.
1054 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 328.
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Georges Braque
Frau mit Gitarre
1913
Öl auf Leinwand
1303 x 737 mm
Musée National d'Art Moderne, Paris1055
1055 Russell, John: G. Braque, Köln 1959, Abb 17.
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Pablo Picasso                                                      Pedro de Acosta
Guitar/ Gitarre „Die Sintflut“                             Trompe l'oeil
Céret, April1913                                                 1755
Kohle, Tinte und Kreide auf Papier                   Öl auf Leinwand
664 x 496 mm                                                     920 x 1240 mm
Zervos II, 348                                                     Real Academia de San Fernando, Madrid1056
Museum of Modern Art, New York1057      
Auch in den papiers collés finden sich Reminiszenzen an die spanische Tradition bei
Picasso  und  seiner  doppelten  Staatszugehörigkeit.  Die  aufgeklebte  Zeitung  „El
Diluvio“ aus Barcelona ist ein deutlicher Hinweis, wenn auch viele andere Arbeiten
Ausschnitte französischer Zeitungen tragen. Die Gitarre kann man ebenfalls als typisch
spanisches Instrument bezeichnen. Diese Assoziation geht auf eine wesentlich ältere
spanische Stillleben-Tradition zurück, besonders in der Trompe l'oeil Malerei, die be-
liebte Saiteninstrumente aufrecht an der Wand hängend zeigt. Auf dem Bild des Pedro
de Acosta von 1755 ist unter anderem eine Gitarre und eine Mandoline zu sehen. Diese
Paarung übernimmt Picasso noch einmal in einem großen Stillleben 1924.
Nach einigen Besuchen  in Figueras und Girona, direkt hinter der spanischen Grenze,
um dort Stierkämpfe zu sehen, fahren Picasso und Eva mit Max Jakob etwas über-
stürzt Mitte Juni nach Paris zurück. Der Grund für die plötzlich Abreise dürfte der Ge-
sundheitszustand Evas  sein.  Wahrscheinlich soll  ein guter  Arzt  in  Paris  konsultiert
werden. Möglicherweise suchen Picasso und Eva auch eine neue Wohnung, sie sind
mit ihrer Wohnung am Boulevard Raspail nicht zufrieden.
Anfang Juli erkrankt Picasso an einem Fieber, das ihn selbst mehrere Wochen an das
Bett fesselt. Matisse besucht Picasso des öfteren und bringt ihm Orangen mit. Anfang
August geht es ihm besser und sie reisen noch einmal für zwei Wochen zurück nach
Céret und treffen Mitte August wieder in Paris ein.
1056 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 80.
1057 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 324.
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e. Paris, August 1913 – Juni 1914
Das neue Atelier und die neue Wohnung in der Rue Scholcher, mitten im Stadtviertel
Montparnasse, ist wesentlich größer und imposanter als Picassos frühere Wohnungen.
Das Treppenhaus ist mit Gipsabdrücken des Partenon-Frieses geschmückt, der Picasso
schon als Kind fasziniert hat. Das Atelier ist mehr als geräumig und Picasso lagert bald
an die fünfhundert Gemälde an die Wand gestapelt darin.
Anfang Oktober beziehen Picasso und Eva ihr neues Domizil. Seit Matisse im Juli den
kranken Picasso besucht hat,  beleben die beiden Künstler ihre Freundschaft  wieder
neu, die in den letzten Jahren eher problematisch gewesen ist. Picasso und Matisse be-
suchen sich nun häufig gegenseitig, begutachten die Arbeit des anderen und bespre-
chen unterschiedliche Konzeptionen und Ansichten der Kunst. Matisse lebt in einem
Vorort von Paris, in Issy-les-Moulineaux, und ist so schnell in der Stadt. Ihre Versöh-
nung ruft bei vielen Menschen Verblüffung hervor, doch dauert es nicht lange, bis man
sich daran gewöhnt und die beiden nicht mehr als rivalisierende Künstler, sondern zu-
sammen als Anführer der modernen Kunst sieht.
Picasso ist mit Eva glücklich, seine Huldigungen an ihre Körperlichkeit lassen darauf
schließen,  dass  ihn Eva diesbezüglich zufrieden stellt.  Weiterhin arbeitet  er an den
papier collés,  die ihn von der Strenge des analytischen Kubismus befreien.  Er  und
Braque haben gezeigt, dass ein Künstler machen kann, was er will und er kann jedes
beliebige Material einsetzen. Dies erhöht die Ausdrucksmöglichkeiten um ein Viel-
faches. Viele auf den ersten Blick harmlose Arrangements erweisen sich bei näherer
Betrachtung voller Spott und Ironie, Nebenbedeutungen und Scherzen.
Die Geschwister Stein haben sich zerstritten und im Herbst 1913 teilen sie ihre Samm-
lung auf. Leo Stein erhält die Renoirs und die Matisse', während Gertrude Stein ihre
Picassos behält, die Bilder Cézannes sollen aufgeteilt werden.
Kahnweiler hat inzwischen für seine Künstler ein gut funktionierendes Netz von Ga-
leristen in Deutschland aufgebaut, so dass er nun einen neuen Markt sucht: die Ver-
einigten Staaten von Amerika. Bis zu diesem Zeitpunkt hat Picasso nur einige Werke
durch Vermittlung einiger Bekannte – meist Gertrude Stein – verkaufen können. Kahn-
weiler verbindet sich am 1. Februar 1914 mit zwei jungen Männern, die kurz zuvor die
Washington Square Gallery eröffnet haben und glühende Verehrer der Moderne sind.
Es sind dies der Bildhauer Michael Brenner und der Maler Robert Coady. Die anbe-
raumten Ausstellungen werden jedoch wegen des Kriegsausbruches abgesagt und 1918
wird die Partnerschaft mit Kahnweiler aufgelöst. 
Je mehr Anerkennung die Arbeiten der modernen Maler in Deutschland erhalten, desto
mehr werden sie und ihre Kunst von Chauvinisten in Frankreich als deutsch-jüdische
Kunstverschwörung  beschimpft.  Aber  trotzdem  erzielen  die  Arbeiten  Picassos  in
Frankreich immer höhere Preise.
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Die Krankheit Evas hingegen bleibt in dieser Phase ziemlich im Dunkeln: Es ist der
Arzt bekannt, der Eva untersucht und es ist bekannt, dass sie sich Anfang 1914 einer
Operation unterziehen muss, die aber langfristig keine Besserung bringt. Die Kosten
für Behandlung und Ärzte sind sehr hoch. Unter welcher Art Krebs Eva leidet und
schließlich stirbt, bleibt allerdings ein Rätsel.
Henri Matisse                                                          Henri Matisse
Weiß-Rosa-Kopf                                                     Vue de Notre-Dame        
1914                                                                        1914
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand    
750 x 470 mm                                                         1470 x 943 mm
Musée National d'Art Moderne, Paris1058               The Museum of Modern Art, New York1059
Nun, da Matisse sich mit Picasso versöhnt hat, ist er ebenfalls mit dem Kubismus ver-
söhnt und etliche der Gemälde aus dem Jahre 1914 sind dem Kubismus sehr nahe.
Matisse kommt der Abstraktion ebenfalls sehr nahe. Bei der Ansicht von Notre-Dame
vermitteln nur einige perspektivische Linien ein wenig Raumgefühl. Die Kirche setzt
Matisse als Kubus an den oberen Bildrand und versenkt alles in ein tiefes Blau mit
einigen Schwarz- und Weißtönen und ein grüner Fleck in Form eines Baumes.
1058 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 322.
1059 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und   
     Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 42. 
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Henri Matisse                                                  
Bildnis von Madame Matisse                                                
1913                                                                  
Öl auf Leinwand                                                
1450 x 970 mm                                                     
Eremitage, Sankt Petersburg1060                                                                  
Ähnlich wie Picasso ist Matisse an dem Bildnis des Menschen interessiert und so sucht
er  seine stilistischen Fortschritte  mit  dem Bild seiner Frau in Übereinstimmung zu
bringen. Schon 1912 beginnt er an dem großen Bildnis seiner Frau, doch nachdem er
auf dem Salon 1913 Cézannes Bild  Madame Cézanne im gelben Lehnstuhl sieht,
fängt Matisse noch einmal von vorne an und überarbeitet  das Bild viele Male und
schließlich wird aus dem zunächst sehr realitätsnahem Porträt eine zwar würdevolle
und gütige Dame, ihr Gesicht ist aber auf eine graue Maske reduziert.
1060 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 319.
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Pablo Picasso                                                     Jean-Auguste-Dominique Ingres
Frau im Hemd in einem Sessel sitzend              Madame Marie-Geneviève-Marguerite de Senonnes
Paris, Herbst 1913                                              1814  
Öl auf Leinwand                                                Öl auf Leinwand
1480 x 990 mm                                                  1060 x 840 mm
Zervos II, 522                                                     Musée des Beaux-Arts, Nantes1061
Metropolitan Museum of Art, New York1062        
Picasso kann mitverfolgen, wie Matisse sich mit dem Bildnis von Madame Matisse
abmüht und es schließlich zu einem Meisterwerk heranwächst. Es ist gut möglich, dass
Picasso aus diesem Grund ein ähnliches Motiv heranzieht,  ein Dreiviertelbild einer
Frau,  welches  sogar  ähnliche  Maße  aufweist.  Das  sind  dann  aber  auch  alle
Ähnlichkeiten. Während Matisse seine Frau voller Respekt malt, präsentiert Picasso
seine Geliebte, indem er ihre Sexualität betont, zwar stolz, aber auch monströs.
Das Bild wirkt wie eine Konstruktion verschiedener Papierstreifen, ausgeschnitten, ge-
faltet, gebogen, und über- und untereinander geschichtet. 
Der weibliche Akt in seinem Sessel ist durch die ihn umgebenden starken Konturen so
stark von dem Hintergrund getrennt, dass der Eindruck erweckt wird, er sei ein an der
Wand hängendes Relief.  Dieser Eindruck wird noch verstärkt  durch den Anschein,
dass weder die Füße der Frau noch die Beine des Sessels den Boden zu berühren schei-
nen.
1061 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 62.
1062 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 349.
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Das ganze Bild wirkt sehr flächig, trotz der Schatten, die aber eher von gebogenen
flachen Formen zu stammen scheinen als von dreidimensionalen Objekten. So ist eine
Parallele zu den papier collés zu ziehen. Zusätzlich malt Picasso auch hier ein Stück
einer Zeitung und er kontrastiert flache und abstrakte Bildteile, so wie der linke Ober-
schenkel der Frau, mit illusionistischen Passagen, wie der gefaltete Rock. Auch die
humorvollen Elemente der papier collés kommen zum Tragen, wenn Picasso beispiels-
weise das strähnige Haar in den Fransen des Sessels wiederholt, die Achselbehaarung
ähnelt einem aufgeschlagenen Buch, bei zweien der vierfach dargestellten Brüste se-
hen die Brustwarzen aus wie hölzerne Knöpfe, der Nabel erscheint ebenfalls als Knopf
und die Polsterung des Sessels ist in fleischfarbenen Tönen gehalten. Der Akt mit dem
Sessel wirkt insgesamt wie ein riesiges weibliches Geschlecht.
Bei den Surrealisten spielt  die Erotik eine bedeutende Rolle,  dies ist  nur einer der
Gründe,  weshalb  diese  das  abgebildete  Werk Picassos  so sehr  bewundern.  Picasso
verwendet körperliche Effekte, die verwirrend wirken. Die Brüste der Frau sind zwei-
fach dargestellt und erfahren so eine Betonung. Die oberen Brüste erinnern an afrika-
nische Kunst mit den abstehenden Brustwarzen. Sie scheinen das herunterhängende
zweite Paar Brüste fest zu nageln. Die Natürlichkeit der Farbtöne, die in diesen Jahren
sehr selten ist, intensiviert das Körperhafte der Frau. Das Werk vermittelt ein surrealis-
tisches Gefühl der Verschiebung: Der Kopf ist mit wenigen Strichen dargestellt, wäh-
rend die Brüste, das Haar und der Bauch stark betont sind. Das Gesicht ist aus einfa-
chen abstrakten Zeichen zusammengestellt, die auf die Grebo-Masken zurückzuführen
sind, mit denen sich Picasso eingehend beschäftigt  und derer er zwei besitzt. Diese
einfachen Zeichen - Punkte für Augen, Komma für die Nase, ein gebogener Strich für
den Mund - werden so zusammengefügt, dass ein erkennbares Gesicht daraus wird.
Möglicherweise sind aber auch Elemente eines Ingres zu erkennen. An den vielen Vor-
zeichnungen, die Picasso zu dem Werk anfertigt, lässt sich erkennen, wie er äußerst
sorgfältig zu Werke geht. Es sind nicht die fülligen Odalisken mit einer Haut aus Sei-
de, die auf ihre Liebhaber warten, sondern die diskreten Porträts von Damen aus der
Gesellschaft, die in ihren Polstersofas sitzen, die nackten Arme und das Dekolletee von
in Falten gelegten Tüchern eingehüllt.  1911 könnte Picasso in der Galerie Georges
Petit,  anlässlich einer Retrospektive Ingres',  das leuchtende, samtene und verführer-
ische  Portrait  von  Madame  Marie-Geneviève-Marguerite  de  Senonnes gesehen
haben, dessen Art in Frau im Hemd in einem Sessel sitzend wieder auflebt. Im Juni
1913,  wenige  Wochen  bevor  Picasso  das  Bild  beginnt,  besucht  er  die  Museen  in
Toulouse  und  das  Musée  Ingres  in  Montauban.  Daran  ist  deutlich  das  Interesse
Picassos an Ingres zu erkennen.
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Pablo Picasso                                             
Stillleben „Au Bon Marché“   
Paris, Herbst 1913
Öl und aufgeklebtes Papier auf Karton
235 x 310 mm
Zervos II, 378
Museum Ludwig, Köln1063
Ein Beispiel für die poetischen Kunstgriffe von Picassos papier collés ist das Stillleben
„Au Bon Marché“.  Der Deckel einer Verpackungsschachtel eines Kaufhauses ver-
wendet Picasso als Hintergrund, das Etikett hingegen stellt die Schachtel dar, die zum
Symbol für Eva wird. Auf der rechten Seite scheint ein Weinglas frei im Raum zu
schweben, auf der linken Seite ist ein Parfümfläschchen zu sehen. Auf der Vorderseite
der Schachtel finden sich zwei kleine Zeitungsausschnitte mit den Buchstaben „Lun
B“, die sich auf die darüber stehenden Worte „Lingerie Broderie“ beziehen und sich
auf die Worte „trou ici“ (Loch hier) reimen. Dies ist ein ganz offensichtlicher Verweis
auf Eva.
1063 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 318.
-584-
Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso           
Der Student mit Zeitung                                           Der Student mit der Pfeife      
Paris, Herbst/Winter 1913/14                                   Paris, Herbst/Winter 1913/14          
Öl und Sand auf Leinwand                                       Perlweiß, Kohle, geklebtes Papier und Sand 
730 x 595 mm                                                           730 x 587 mm
Zervos II, 443                                                            Zervos II, 444                         
Galerie Beyerler, Basel1064                                        Museum of Modern Art, New York1065
Georges Seurat
Le Chahut
1889/90
Öl auf Leinwand                               
1715 x 1405 mm
Rijksmuseum Kröller-Müller, Otterlo1066
1064 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 355.
1065 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 355.
1066 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4701.
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Picasso arbeitet seine Oberflächen immer sorgfältiger aus. Seine papiers collés stattet
er mit Buchseiten, Notenblättern, Zeitungsausschnitten und bunten Tapeten aus, wäh-
rend er bei seinen Gemälden Sand, Kies, Gips und Kaffeesatz unter die Farben mischt.
Das Gemälde Seurats  Le Chahut befindet sich im Besitz von Goetz, wo Picasso es
eingehend studieren kann. Dank dieses Bildes versteht Picasso, wie er seine Formen in
einem räumlichen Zusammenhang platzieren kann,  der trotzdem flach wirkt.  Es ist
allerdings nicht der Pointillismus mit seinen divisionistischen Berechnungen, die ihn
interessieren, sondern Picasso setzt Punkte ein, die kein Licht erzeugen und somit auch
keinen Schatten. Sie gestalten einige Objekte unterschiedlich und lassen sie greifbarer
wirken. Die Punkte beleben die Flächen ebenso wie die Holzmaserung und die Mar-
morierung.
Dies verwendet Picasso beispielsweise bei  Student mit Zeitung. Zunächst schafft er
ein papier collé  Student mit Pfeife, auf dem das Béret des Studenten aus zerknitter-
tem, braunem Papier besteht. Bei der späteren Gemäldefassung ahmt Picasso nun die
Elemente des papier collés mit Farbe nach. Das Gesicht und den Ärmel des Studenten
bildet er aus einfarbigen Punkten.
Der Name der Zeitung „Le Journal“ ist auf das Wort „URNAL“ verkürzt, das an den
Begriff „Urinal“ denken lässt.
Pablo Picasso                                       
Gitarre, Schädel und Zeitung und Schmuckkamm                       
Paris, Winter 1914 
Öl und Asche auf Leinwand                                    
435 x 610 mm    
Zervos II,450                                    
Musée d'Art Moderne, Villeneuve d'Ascq1067
Obwohl Picasso ein vitaler und nach vorne blickender Mensch ist, tauchen doch immer
wieder Vanitasstillleben in seinem Werk auf. Auf dieser Arbeit taucht der Tod in der
grauen Maske auf, im Vordergrund eines Tisches mit ganz gewöhnlichen Alltagsge-
1067 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 360.
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genständen. Der schwarze Gegenstand hinter dem Schädel wirkt wie eine dunkle Kro-
ne und gibt dem Bild etwas Groteskes. Das erneute Beschäftigen mit dem Tod könnte
auf das Hinscheiden des Vaters am 3. Mai 1913 zurückzuführen sein, aber auch die
Illustrationen zu Max Jakobs Fantasien könnten eine Quelle der Inspiration gewesen
sein. Ebenfalls ist der Hinweis auf Kriegsnachrichten angebracht, besonders in Verbin-
dung mit der Zeitung. Das ungewöhnliche Erscheinungsbild eines Totenschädels auf
einem kubistischen Stillleben gibt dem Bild eine eigenständige spanische Note. In den
Jahren des zweiten Weltkrieges werden Vanitasstillleben wieder verstärkt auftauchen.
Das Bild führt Picasso zu Beginn des Jahres 1914 aus, zu der Zeit also, als Eva sich
ihrer ersten Krebsoperation unterziehen muss, dies wird wohl am ehesten Picasso zu
diesem Thema beeinflusst haben. Auf diesem Bild mischt Picasso Asche unter seine
Farbe, so dass der Schädel von einer ascheverkrusteten Farbe umgeben ist. Die Gitarre
symbolisiert Eva, die hintere Fläche mit der Holzmaserung vertritt das wellige Haar,
die vordere Seite hat vaginale Bedeutung.
Pablo Picasso                                       
Stillleben/ Le casse-croute                     
Paris, Frühjahr 1914 
Bemalte Hölzer und gewirkte Borten
222 x 460 x 95 mm   
Spies 47                                     
Tate Gallery, London1068
1068 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 381.
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Picassos Hände scheinen den Drang zu verspüren, nicht nur zu malen und zu zeichnen,
sondern handwerklich tätig zu werden.  Es entstehen unglaublich viele Konstruktio-
nen/Skulpturen, die mit Schere, Meißel, Säge und Messer hergestellt werden; Werk-
zeuge, die bis dahin nicht für einen Künstler als würdige Instrumente geachtet werden. 
Le casse-croute ist ein sehr wichtiges Werk des Kubismus. Das Stillleben zeigt zwei
Ebenen: Ein vertikal  angebrachtes Holzstück repräsentiert  den Hintergrund und ein
halbrundes Holz einen an der Wand stehenden Tisch, auf welchem ein Glas, ein Mes-
ser und ein Stück Brot liegen. Eine Borte mit Bommeln verziert das Beistelltischchen.
Dieses ist nicht rechtwinklig an den Hintergrund angebracht, sondern schräg nach un-
ten versetzt. Und dies mit voller Absicht: In seinen Bildern schaltet Picasso die alther-
gebrachte Perspektive aus, die er dann in seinen Skulpturen wieder einsetzt. Der Be-
trachter sieht die Skulptur von vorne und erblickt einen Tisch mit einigen Gegenstän-
den darauf, aber er sieht diese wegen der Schräge von oben herab, wie bei einem Still-
leben Cézannes. Selbst der Flüssigkeitspegel im Glas weist diese Schräge auf. Die her-
unterhängenden Borten fallen gemäß der Schwerkraft  senkrecht herab, parallel zum
Hintergrund und unterstreichen so die Ebene. Picasso „scheint uns sagen zu wollen,
dass es keinerlei Grund dafür gibt, dass wir auf einer ebenen Fläche die Tiefe akzep-
tieren und eine Verflachung – oder eine gewisse Verflachung – auf der Grundlage der
drei Dimensionen nicht erreichen und akzeptieren sollten. Die Künstler der Renais-
sance hatten dies übersehen.“1069 
Dies  zeigt  uns,  dass  die  Problematik  der  Perspektive  ein  Kampf  ist,  der  mit  den
Demoiselles sieben Jahre vorher begonnen hat und immer noch andauert. Ebenfalls
zeigt diese Auseinandersetzung, wie sehr Picasso mit der Renaissance verbunden ist.
Er bekämpft sie nicht nur und will sie nicht nur überwinden, er hat sie in sich aktuali-
siert. 
Picasso erkennt und führt den Betrachtern seiner Werke vor Augen, dass die Zeich-
nung und die Malerei der Renaissance einem Illusionismus folgen, der auf optischen
und intellektuellen Forderungen basiert. Anders bei der Skulptur: Sie ist immer real-
istisch gewesen, es hat nie eine Entdeckung bei der Skulptur gegeben, die annähernd
so bedeutend wie bei der Malerei das Chiaroscuro und die Perspektive es sind. 
1069 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 380.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso     
Absinthglas                                                              Absinthglas    
Paris, Frühjahr 1914                                                Paris, Frühjahr 1914 
Bemalter Bronzeabguss mit                                    Bemalter Bronzeabguss mit 
Zuckerseiher aus Metall                                          Zuckerseiher aus Metall
216 x 164 mm                                                          216 x 164 mm 
Zervos II, 584                                                          Zervos II, 581
The Museum of Modern Art, New York1070            Sammlung Heinz Berggruen, Paris1071
Picassos Pointillismus setzt er auch bei Plastiken ein. Im Frühjahr 1914  formt Picasso
aus Wachs ein Modell eines Absinthglases mit dem dazugehörigen Zuckerwürfel. Da-
zu nimmt er einen echten Löffel. Dies ist das erste Beispiel einer Kunst, die später un-
ter dem Namen Ready-Made bekannt werden soll. Picasso vereint traditionelle Techni-
ken des Bronzegusses, der Malerei und der Einarbeitung von Alltagsgegenständen zu
einem einzigen, überaus wichtigen Werk. Wie auch schon bei seinen Skulpturen von
Instrumenten, geht Picasso von der menschlichen Gestalt weg, um eine Skulptur eines
Stilllebens zu schaffen.
Picasso lässt sechs Bronzeabgüsse (Spies 36a – 36f) davon fertigen. Eines scheint mit
einer dicken Schicht braunen Zuckers überzogen, die in Wirklichkeit Sand ist, die an-
deren Exemplare sind sowohl innen wie außen mit farbigen Tupfen bemalt. Durch die
Punkte und durch die Abwandlung der Glasform, scheint das Gefäß gleichzeitig aus
mehreren Blickwinkeln erkennbar zu sein. Dies verstärkt aber die räumliche Desorien-
tierung beim Betrachten und drückt somit die berauschende Wirkung des Alkohols aus.
1070 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 387.
1071 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 386.
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f. Avignon, Juni 1914 – November 1914
Am 15. Juni treffen Picasso und Eva in Avignon ein und reisen nach Tarascon weiter,
wo sie in einem Hotel wohnen und vergeblich versuchen ein angemessenes Haus zum
Wohnen und Arbeiten zu finden. Als dies nicht gelingt, mieten sie mitten in Avignon
ein Haus. Derain verbringt ebenfalls den Sommer in Avignon und Braque wohnt in
Sorgue, so dass man sich häufiger treffen kann.
In vielen Briefen an Gertrude Stein berichtet Eva über ihr häusliches Glück, aber es
klingt nicht so ganz überzeugend. Sie schreibt nichts über ihren Gesundheitszustand. 
Inmitten der Camarque sieht Picasso Stiere und die weißen Pferde, die ihn an Spanien
erinnern, Scharen von Zigeunern ziehen durch das Land und auch das Licht gleicht
dem Spaniens. So wie van Gogh und später die Fauvisten ihre farbliche Palette auf
dieses  Licht  abstimmten,  macht  dies  nun  auch  Picasso.  Möglicherweise  durch  die
Dunkelheit seines Ateliers, es war nur ein Dachboden ohne Fenster, möglicherweise
durch  Evas  Krankheit  oder  durch  den  nahenden  Krieg  wird  Picassos  Farbpalette
wesentlich leuchtender als zuvor.
Pablo Picasso                                                                 Frau mit Huhn
Mann an einer Bar                                                         Provenzalische Santon-Figur       
Avignon, Sommer 1914                                                 bemalte Terrakotta
Öl auf Leinwand                                                            Privatsammlung1072
2380 x 1675 mm                                                                
Zervos II, 845
Privatsammlung, Madrid1073
1072 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 339. 
1073 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 409.
-590-
Das größte erhaltene Bild aus dieser Zeit in Avignon ist das seltsame Werk Mann an
einer Bar. Es ist sehr mutig und experimentierfreudig angegangen, aber es ist auch
eines der unentschlossensten Werke. Mit größter Schwierigkeit ist ein stehender Mann
zu  erkennen,  der  gegen  eine  Bar  gelehnt  ist.  Die  Darstellung  der  Gliedmaßen  ist
außerordentlich frei gewählt: Ein flossenartiger Arm greift nach einem Glas, während
der rechte Arm unglaublich verlängert  sich durch das Bild schlängelt  und in  einer
kleinen  Kugel  mit  Fingern  endet.  Das  linke  Bein  ist  angehoben  und  im  Knie
abgewinkelt, über dem Oberschenkel liegt ein weißes Tuch. Damit erinnert das Ele-
ment an einen Kellner, der ein weißes Tuch über den Arm trägt. Am einfachsten zu
identifizieren ist  das Gesicht des Mannes:  Ein Rechteck stellt  das in der Mitte ge-
scheitelte Haar dar; die Augen bestehen aus jeweils zwei kreisrunden Formen, eine pe-
nisähnliche Nase, ein kleiner Mund mit Zähnen und ein riesiges mandalaförmiges Ohr.
Das Bild signiert Picasso erst viele Jahre später, scheinbar möchte er daran weiterar-
beiten, kann es aber nicht zu seiner Zufriedenheit abschließen. Stattdessen arbeitet er
die Ideen in einzelnen Werken aus, wobei er die abenteuerlichsten Verformungen der
menschlichen Körperteile ausprobiert.
Pablo Picasso                                                         Henri Matisse
Glas                                                                        Das rote Atelier
Avignon, Sommer 1914                                         1911
Öl und Gouache auf ausgeschnittenem Papier      Öl auf Leinwand
130 x 75 mm                                                          1810 x 2191 mm
Zervos II, 820                                                         Museum of Modern Art, New York1074
Musée Picasso, Paris1075                          
1074 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 347.
1075 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 394.
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Pablo Picasso                                                                       Pablo Picasso  
Bildnis eines jungen Mädchens                                           Offenes Feuer
Avignon, Sommer 1914                                                       Avignon, Sommer 1914
Öl auf Leinwand                                                                  Öl auf Papier
1300 x 970 mm                                                                    120 x 72 mm
Zervos II, 528                                                                       Zervos II, 795
Musée National d'Art Moderne, Paris1076                            Musée Picasso, Paris1077
Das Meisterwerk dieser Zeit ist das Gemälde  Bildnis eines jungen Mädchens. Wie
schon bei dem Werk Frau im Hemd in einem Sessel aus dem Vorjahr, ist das Bild
kein Porträt von Eva, sondern eine Aussage über sie. Das Bild weist deutliche Ähn-
lichkeiten zu Matisse' Werk Das rote Atelier auf, Matisse platziert Möbel und Kunst-
gegenstände vor einem tiefrotem Hintergrund und zeigt damit, wie eine intensive Farb-
fläche als  räumliches Element einzusetzen ist.  Picasso nimmt nun die grüne Farbe.
Während zu Beginn des Kubismus die Bilder größtenteils monochrom sind, da die Far-
be ein Problem des Kubismus dargestellt hat, ist nun die Farbe die Lösung. Picasso
nutzt den grünen Hintergrund, der zwar zweidimensional ist, aber trotzdem Tiefe und
Substanz vermittelt. Wie in Das rote Atelier drapiert Picasso Gegenstände, die in den
in einer illusorischen Tiefe zu schweben scheinen.
Dazu entwickelt Picasso eine weitere Technik, um die Ambivalenz einer Flächigkeit zu
verstärken: Er schneidet aus Papier die Federboa des Mädchens, eine Glühlampe, einen
brennenden Holzscheit usw. aus, aber malt diese Dinge mit Farbe auf der Leinwand
und versieht sie mit einem Schatten, wodurch sie einen gewissen Abstand zur Lein-
wand zu haben scheinen. In dieses Werk fließen sämtliche Erfahrungen ein, die Picas-
1076 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 412.
1077 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 395.
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so in der letzten Zeit gesammelt hat. Er versucht den Betrachter zu überzeugen, dass
die  Leinwand  aus  bemalten  und  aufgeklebten  Papierstücken  besteht,  obwohl  alles
durch Malerei ausgedrückt ist.  Picasso ersetzt die Täuschung durch die Perspektive
vollständig durch eine andere visuelle Täuschung. Mit Sicherheit hat Picasso sich dem
Problem gestellt, welche der beiden Täuschungen besser ist und warum ein Betrachter
eine Täuschung ablehnen, die andere aber akzeptieren soll.
Der Körper Evas scheint sich aufzulösen, man sieht eigentlich deutlich nur ihre Klei-
dungsstücke.
Pablo Picasso                                                                             Henri Matisse
Grünes Stillleben                                                                       Goldfische und Skulptur
Avignon, Sommer 1914                                                             1912
Öl auf Leinwand                                                                        Öl auf Leinwand
600 x 795 mm                                                                            1162 x 1005 mm
Zervos II, 485                                                                             Museum of Modern Art, New York1078
Museum of Modern Art, New York1079                      
Bei dem Bild Grünes Stillleben ist ebenfalls der Einfluss von Arbeiten Matisse' wie
Das rote Atelier oder  Goldfische und Skulptur zu erkennen. Die Gegenstände bei
Picasso scheinen in einem Meer von Grün zu versinken. Die Zeitung verschmilzt mit
der Tischdecke, diese mit dem Tisch und der Tisch wiederum mit der Wand. Einige
Stillleben dieser Art sind sehr stimmungsvoll und farbenfroh und strahlen einen star-
ken Glanz aus, der an Picassos Ausbildung denken lässt, in der er gelernt hat, schim-
mernde Oberflächen wie die spanischen Meister zu schaffen. Picasso zeigt ein Stillle-
ben mit Keksen, Süßigkeiten und Früchten, vielleicht möchte er Eva demonstrieren,
wie verführerisch er zu malen imstande ist. 
Sehr gut denkbar ist auch, dass Evas Gesundheitszustand sich vorübergehend bessert
und die Farbe Grün – in symbolischem Sinne gedeutet –  Hoffnung vermitteln soll.
Picasso ordnet diese Dinge wohl überlegt und dekorativ an, dies deutet darauf hin, dass
er sich mit den jüngsten Arbeiten von Juan Gris auseinandergesetzt hat, während er
nach wie vor zur Oberflächengestaltung seiner Werke die Techniken Braques nutzt. Es
1078 Müller-Tamm, Pia (Hrsg.): Henri Matisse, Figur Farbe Raum, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in  
     Düsseldorf 2006, Ostfildern-Ruit 2005, S. 149.
1079 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 401.
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würde interessant zu sehen sein, wie Braque sich in diesem Sommer entwickelt hätte,
aber  er  ist  in  diesem Sommer mit  der  Renovierung  seines  Hauses  in  Sorgues  be-
schäftigt und malt deshalb keine größeren Arbeiten, bis er schließlich eingezogen wird.
Pablo Picasso                                                                                 Paul Cézanne
Maler und Modell                                                                          Mann mit der Pfeife
Avignon, Herbst 1914                                                                   1890
Öl und Buntstifte auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand1080
580 x 559 mm
nicht bei Zervos
Musée Picasso, Paris, MP 531081                         
                                                           
1080 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 714.
1081 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 133.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres                       Georges Seurat
Studie für Andromeda                                       Die Modelle 
um 1819                                                             1887/881082
Öl auf Leinwand
458 x 370 mm
Fogg Art Museum, Havard University1083
Eines der am weitesten in die Zukunft verweisenden Werke im naturalistischen Stil ist
das kleine – scheinbar unvollendete – Bild  Maler und Modell. Das Werk zeigt ein
nacktes Mädchen mit einem Handtuch und zu ihrer Rechten einen sitzenden, älteren
Mann in Arbeitskleidung, der den Kopf mit dem Ellbogen auf eine Balustrade stützt.
Im Hintergrund ist auf einer Staffelei eine grüne Landschaft zu sehen, die an einem
trompe-l'oeil  Nagel  hängt.  Das  bedeutet,  dass  die  naturalistischen  Figuren  sich  in
einem kubistischen Raum befinden. Das Mädchen ist als Malermodell dargestellt, es
handelt sich aber um Eva. Der gezeichnete Mann sieht auf den ersten Blick wie der
Maler aus, aber er ist ein Zuschauer im Stile von Cézannes anonymen Kartenspielern.
Die  Unterschiedlichkeit  der  beiden  Figuren  verdeutlicht  den  Unterschied  zwischen
zwei großen französischen Malern: Der bäuerliche Mann ist im Stil Cézannes darge-
stellt, das Mädchen im Stile Ingres'.
Der unfertige Charakter des Bildes ist natürlich beabsichtigt. Picasso hebt damit so-
wohl  den Gegensatz  zwischen Malen  und Zeichnen hervor,  als  auch den Kontrast
zwischen einem kubistischem und einem perspektivischen Raum.
Bei dem Mann handelt es sich wie gesagt nicht um einen Maler, sondern die Figur
ähnelt eher dem Pfeifenraucher Cézannes. Die beiden Figuren, die jeweils einen un-
terschiedlichen Typus charakterisieren,  könnten beide Modelle eines nicht sichtbaren
Malers sein und damit eine humorvolle Anspielung auf Gustave Courbets großartiges
1082 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4679.
1083 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 351. 
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Bild Das Atelier des Künstlers darstellen. Im Stil besitzt das Bild deutliche Anklänge
sowohl an Cézanne als auch an Ingres, die beiden Maler, die Picasso so häufig heran-
zieht, besonders wenn er versucht neue Schritte zu erarbeiten.
Pablo Picasso                                          Denkmal Corneilles               Denkmal Molières
Sich auf einen Tisch stützenden Mann   vor dem Stadttheater              vor dem Stadttheater                   
Avignon, Sommer 1914                          in Avignon1084                         in Avignon1085
Zeichenstift auf Papier
338 x 260 mm
Zervos II, 506
Museum of Modern Art, New York1086
In der ersten Zeit in Avignon wohnen Picasso und Eva im Grand Nouvel Hotel, von
dessen Balkonen sie die beiden Statuen von Corneille und Molière des Stadttheaters
sehen können. Die nachdenkliche Haltung Corneilles weist auf einige Arbeiten Picas-
sos voraus,  und die Figur Molières mit dem aufgestütztem Kopf erinnert  sofort  an
ähnliche Zeichnungen Picassos. Allerdings hat Picasso schon vor seinem Besuch in
Avignon dieses Motiv verwendet,  vielleicht auch,  weil  es  eine für  seinen Vater so
typische Sitzhaltung gewesen ist.  Mehr als vierzig Varianten dieser an einem Tisch
sitzenden Gestalt sind bekannt. Sie schöpfen stilistisch alle nur erdenklichen Möglich-
keiten der Wiedergabe aus.
1084 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 395.
1085 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 395.
1086 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 394.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
„Barfüßiges Mädchen“ im Atelier                           Selbstporträt vor „Konstruktion mit       
Rue Schoelcher                                                        Gitarrespieler“
Paris, 1914                                                               Paris, Atelier am Boulevard Raspail,
Silbergelantinepapier vom                                       Sommer, 1913
originalen Glasnegativ Nr. 106                                Silbergelantinepapier                     
Musée Picasso, Paris1087                                           166 x 100 mm
                                                                                  Musée Picasso, Paris, APPH 28571088  
                                                           
Gleichzeitig ist das Bild eine Reminiszenz an ein eigenes, vor langer Zeit gemaltes
Werk:  Mädchen mit  nackten Füßen.  Die  scheinbar  unbeholfene  Malweise  dieses
Gemäldes aus dem Jahre 1895 erscheint auch bei diesem Mädchen. Ähnlich ist das
dunkle,  offene  Haar,  der  erstaunte  Blick  und  die  Falten  des  weißen  Tuches.
Möglicherweise greift  Picasso, um neue Wege zu finden,  seine eigene traditionelle
Malweise wieder auf, die der Kubismus vollständig erneuert hat. Fotografien bewei-
sen, dass Picasso das Bild Mädchen mit nackten Füßen in dieser Zeit wieder hervor-
geholt hat und sich mit seiner frühen Malerei beschäftigt.
Bei genauerer Betrachtung des zerknitterten, weißen Frauenhemdes fällt eine deutliche
Ähnlichkeit zu Frau im Hemd in einem Sessel sitzend auf. Der neue klassische Stil
ist in diesem Werk bereits angelegt. 
1087 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 132.
1088 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 107.
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Pablo Picasso                                                 Gebrüder Abdullah
Mann mit Schnurrbart auf eine                      Porträt eines jungen Mannes
Balustrade gestützt                                         Istanbul (1860-1890)
Avignon, Sommer 1914                                 Albuminpapier (carte de visite)                                          
Bleistift auf Papier                                         Musée Picasso, Paris APPH 31461089
295 x 200 mm                                        
Privatsammlung1090
Pablo Picasso                                                  Gebrüder Abdullah
Bärtiger Mann mit Pfeife am                          Porträt eines alten Mannes
Tisch sitzend                                                  Istanbul (1860-1890)
Avignon, Sommer 1914                                 Albuminpapier (carte de visite)                              
Feder und braune Tinte auf Papier                 Musée Picasso, Paris APPH 31471091   
209 x 218 mm                                        
Musée Picasso, Paris MP 7441092                                   
1089 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 130.
1090 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 130.
1091 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 131.
1092 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 131.
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Im  Nachlass  Picassos  gefundene  Visitenkartenporträts  der  Gebrüder  Abdullah  aus
Istanbul sind offensichtlich Quelle für zwei naturalistische Zeichnungen Picassos, von
der die männliche Figur direkte Vorlage für das Bild Maler und Modell ist. Der Aus-
druck der Müdigkeit bei dem Foto im Gesicht des alten Mannes wird allerdings auf der
Zeichnung Picassos zu einer verträumten Melancholie. So wird dem gealterten Körper
eher das Gesicht des jüngeren Mannes aufgesetzt und es entsteht schließlich der ju-
gendliche Maler, der an Picassos fotografisches Selbstporträt vor  Konstruktion mit
Gitarrespieler erinnert. Ähnlich wie sich Picasso vor seiner kubistischen Komposition
präsentiert, wird nun das symbolische Doppel des Malers gezeigt.
In späteren Jahren wird Picasso sich selbst auf den Bildern mit Maler-und-Modell-
Kompositionen darstellen und setzt den kreativen Malakt mit dem Zeugungsakt gleich.
1914 erscheint Picasso nicht selbst auf seinen Bildern. Die beiden Figuren wirken ein-
ander entfremdet, das bedeutet aber nicht, dass sie zueinander in keinem Kontakt ste-
hen, sondern zu Picasso keine Beziehung haben. Darin ähnelt das Bild sehr den Model-
len Seurats.
Pablo Picasso                                                  Paul Cézanne
Am Tisch sitzender Mann mit Hut                 Pfeifenraucher am Tisch 
Avignon, 1914                                                1890-92
Bleistift auf Papier                                          Öl auf Leinwand
245 x 320 mm                                                 910 x 720 mm
Zervos VI, 1223 (1916)                                  Puschkin-Museum, Moskau1093
Sammlung Marina Picasso1094               
1093 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 351. 
1094 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 278.
-599-
Immer wieder  belegen Studien und  Gemälde die  intensive Auseinandersetzung mit
Paul Cézanne. Dieses Blatt ist eine spiegelverkehrte Paraphrase dessen berühmten Ge-
mäldes Der Pfeifenraucher. Auf einem Holzstuhl sitzt ein Mann mit offenem Hemd,
fester Jacke und Hose, die Beine übereinander geschlagen und den Kopf, der von ei-
nem breitkrempigen Hut bedeckt ist,  auf die linke Hand gestützt.  Alle  Einzelheiten
übernimmt Picasso, nur die Beinhaltung ist eine andere. Auch die Kleidung und der
Innenraum, sowie die  Diskontinuität in der Methode ist paraphrasiert.  Die Rücken-
lehne des Stuhles erscheint noch einmal in Teilen hinter dem Tisch. Diese zweite Sicht
verbindet allerdings den Sitz mit dem Stuhlbein, welches vorher perspektivisch nicht
passte. Zu diesem Thema gibt es eine größere Anzahl Zeichnungen, in denen Picasso
das Motiv aus allen möglichen Blickwinkeln beleuchtet. Schließlich ist allerdings ein
völlig anderes Gemälde daraus entstanden. So ist wieder sehr eindrucksvoll zu beo-
bachten, wie Picasso aus Vorbildern und Paraphrasen sich mit und mit von diesen ent-
fernt und etwas völlig Eigenständiges daraus entsteht. Nun, nachdem Picasso mit sei-
nem Kubismus eine völlig neue Formensprache entwickelt hat, scheint es, als würde er
erneut, wie schon 1909, sich wieder dem Naturstudium und mit den Cézannschen Pro-
blemen auseinandersetzen.
Der Aufbau eines Gemäldes nach akademischen Regeln, wie er seit der Renaissance
besteht, wird vom Kubismus zerstört. Er löst die Perspektive, die Plastizität der Kör-
per, den symmetrischen Bildaufbau ebenso wie die Harmonie der Farben auf.  Jedes
Bild, welches in den letzten Jahrhunderten gemalt worden ist, hielt sich an diese ästhe-
tischen Grundsätze. Die avantgardistischen Maler des ausgehenden 19. Jahrhunderts
haben diese Systeme teilweise außer Kraft gesetzt. Der Kubismus setzt nun alle diese
Systeme gleichzeitig außer Kraft.
Bei der kubistischen Bildsprache wird auf Formen und Strukturen zurückgegriffen, die
ein einfaches und schnelles Erkennen ermöglichen. Beispielsweise wird das Fragment
einer Gitarre schnell erkannt und vom Betrachter „im Sinne der Gestaltstheorie zu ihrer
Totalität ergänzt.“1095 
1095 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 46.
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Pablo Picasso                                                                  Andre Derain
Gitarrespielender Mann mit Hut                                     Bildnis Itturino
Avignon, Sommer 1914                                                  1914
Aquarell und Bleistift auf Papier                                    Öl auf Leinwand
497 x 380 mm                                                                 920 x 650 mm
Zervos VI, 1244                                                              Musée National d'Art Moderne, Paris1096
Galerie Berggruen, Paris1097   
1096 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 352. 
1097 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 352. 
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Andre Derain 
Büste eines jungen Mädchens mit weißem Schal
1913/14
Öl auf Leinwand
610 x 500 mm
Musée Picasso, Paris1098
Picasso und Derain stehen in diesem Sommer in regelmäßigem Kontakt,  auch dies
könnte die oben gezeigte Atelierszene inspiriert haben. Picasso erwirbt ein sehr schö-
nes Gemälde von Derain: Büste eines jungen Mädchens mit weißem Schal.
Der Maler Iturrino, mit dem Picasso zusammen seine erste Ausstellung bei Vollard
gehabt hat, hält sich eine Zeit in Avignon auf und beide Künstler schaffen ein Porträt.
Picasso zeichnet eine lebensnahe Maske und setzt diese auf einen kubistischen Körper.
Derain hingegen malt ein Porträt im traditionellen Sinne, was ihm sehr gut gelingt. Da-
mit bringt er ein Argument für die traditionelle, gegenständliche Malerei. Möglicher-
weise hat dieses Bild Picasso dazu angeregt wieder figürlich zu malen. In diesem Som-
mer fertigt Picasso noch etliche Arbeiten in diesem Stil an.
1098 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 127.
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g. Paris, November 1914 – Dezember 1915
In den letzten Wochen des Aufenthaltes in Avignon besteht das Werk Picassos aus drei
sehr unterschiedlichen Strängen: Zum einen sind da Arbeiten, die das Absurde vorfüh-
ren und eigentlich als  surreal bezeichnet werden können; dann die präzisen, realis-
tischen Zeichnungen, mit denen Picasso sich vielleicht eine Grundlage schaffen möch-
te in der plötzlich feindseligen Umgebung und schließlich die kubistischen Arbeiten,
die nun problematisch und nur noch bedingt in der Lage sind, das Fühlen des Künstlers
auszudrücken. 
Das Auftreten von surrealistischen Arbeiten könnte darin begründet sein, dass nun bei
Kriegsausbruch Picassos Malerei  mehr und mehr als „deutschfreundlich“ eingestuft
wird und dadurch bei Picasso eine Gegenreaktion ausgelöst wird.
Es existieren keine Aussagen und auch keine Briefe Picassos, die auf seine Einstellung
und auf seine ideologische Stellung zum Ersten Weltkrieg Bezug nehmen. Er tritt un-
politisch auf und ist Pazifist. Zusätzlich ist Picasso in erster Linie Künstler und seiner
Ansicht nach darf seine Gesundheit oder gar sein Leben nicht aufs Spiel gesetzt wer-
den. Aus diesen Gründen kommt ein Eintritt in die Fremdenlegion, wie es einige nicht-
französische Künstler machen, für Picasso nicht in Frage. Auch die Annahme der fran-
zösischen Staatsbürgerschaft geht mit der Verpflichtung zum Militärdienst einher, und
deshalb ebenfalls für ihn unmöglich. Eine Rückkehr nach Spanien ist aber auch wegen
des kulturellen Rückstandes und Evas Gesundheit  ausgeschlossen. Außerdem möchte
er nicht den Eindruck erwecken, er lasse Frankreich in der Not im Stich, dem Land,
dem er so viel zu verdanken hat. So beschließt Picasso in Frankreich zu bleiben, wenn
auch der Aufenthalt für Ausländer etwas problematisch ist. 
In dem Bewusstsein des bevorstehenden Krieges und dass es für Kahnweiler unmög-
lich werden würde in Paris zu bleiben, reist Picasso am 30. oder 31. Juli, also zwei Ta-
ge vor der Kriegserklärung nach Paris, und hebt sein gesamtes Guthaben von der Bank
ab. Ein weiterer Grund für diese Reise sind ordnungsgemäße Papiere. Ausländer, be-
sonders Künstler, werden genauestens überwacht und wenn Papiere nicht in Ordnung
sind, kann es zu einer Ausweisung kommen. Ein dritter Grund ist, dass Picasso be-
fürchtet von Kahnweiler das ihm geschuldete Geld für einige Arbeiten nicht mehr zu
erhalten. Kahnweiler befindet sich aber zu dieser Zeit auf einer Urlaubsreise, die ihm
schließlich zum Exil wird.
Am nächsten Tag sind Picasso und Eva wieder in Avignon und verabschieden Derain
und Braque am Bahnhof, die gerade eingezogen sind. Beide nennen sich Patrioten und
brennen darauf, für ihr Land zu kämpfen.
Kahnweiler wird vom Krieg überrascht. Er hat mittlerweile eine bedeutende Galerie
aufgebaut und viele der führenden Künstler unter Vertrag, die sich auch im Ausland
sehr gut verkaufen. Seine Privatsammlung wächst ständig. An einen Krieg hat er nicht
glauben wollen. Ende Juli hält er sich mit seiner Frau in den bayerischen Bergen auf
und flieht bei Kriegsausbruch über die Grenze durch die Schweiz weiter nach Italien.
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Schließlich entscheidet Kahnweiler sich, in der Schweiz bei seinem Freund Hermann
Rupf zu leben. In Frankreich wird sein gesamter Besitz beschlagnahmt. Im Jahre 1916
schreibt Kahnweiler sein Buch „Der Weg zum Kubismus“, in dem er seine Ideen zum
Kubismus darlegt.
Apollinaire meldet sich freiwillig zum Kriegsdienst, wird aber – vermutlich wegen sei-
ner damaligen Inhaftierung – zurückgestellt. Nach einer wilden und stürmischen Lia-
son in Nizza, meldet er sich dort, wird angenommen und steht eine harte Kavallerie-
ausbildung durch.
Picasso fühlt sich sehr wohl in Avignon, die Stadt gefällt ihm und er arbeitet hart. Zu-
dem ist er sicher vor Luftangriffen, die seit dem 30. August auf Paris niedergehen. Der
Krieg ist von der Provence weit entfernt, trotzdem sind Ausländer immer stärker von
Fremdenfeindlichkeit betroffen. Picasso versucht sich aus allen Konflikten herauszu-
halten und nicht aufzufallen. 
Avignon ist voller Menschen: Regimenter,  die auf dem Weg zum Kriegsschauplatz
sind und Verwundete, die von den Kampfplätzen zurückkehren und in beschlagnahm-
ten Häusern gepflegt werden.
Nach der Schlacht an der Marne Anfang September 1914 sind die Deutschen auf dem
Rückzug und Paris scheint nicht mehr so gefährlich. Viele Menschen kehren in die
Hauptstadt zurück. Mitte Oktober bricht Evas Krankheit erneut aus, die Operation zu
Beginn des Jahres hat nicht zur Heilung geführt. Am 17. November kommen Picasso
und Eva in Paris an. Zwischen der Rückkehr nach Paris und dem Tod Evas im Dezem-
ber 1915 vergehen dreizehn Monate, in denen das Leben Picassos einerseits von den
Auswirkungen des Krieges, andererseits von Evas Krankheit bestimmt ist.
Zurück in Paris versucht Picasso vergeblich seine Bilder aus den beschlagnahmten Be-
ständen Kahnweilers zurückzuerhalten. Obwohl Picasso finanziell keine Schwierigkei-
ten hat und über wesentlich mehr Vermögen verfügt als die anderen Künstler, gibt er
Kahnweiler die Schuld an der Misere.
Darüber hinaus braucht Picasso einen neuen Kunsthändler. Vollard ist nicht interes-
siert, er hat seine Galerie während der Kriegszeit geschlossen, aber Léonce Rosenberg
und Paul Guillaume, die beide erst kurz vor dem Krieg mit ihren Geschäften begonnen
haben, zeigen sich gerne bereit. Picasso verkauft ihnen Arbeiten, bindet sich aber zu-
nächst nicht vertraglich. Sein Geschick beim Verkaufen von Bildern scheint immer
größer zu werden. 
Mitte Januar 1915 unterzieht sich Eva einer erneuten Operation, die leider auch nicht
die Krankheit besiegen kann. Eva befindet sich in einem Pflegeheim und obwohl Pi-
casso in großer Sorge zu sein scheint, sucht er sich eine Geliebte, und zwar nicht eine
flüchtige Liebschaft, sondern eine Frau, die genug Intelligenz aufweist, die Kunst als
Nummer Eins zu akzeptieren. Diese Frau findet Picasso in Gaby Depeyre, eine sie-
benundzwanzigjährige Französin, die er vermutlich zu Beginn des Jahres 1915 ken-
nenlernt. Beide versuchen ihre Beziehung geheim zu halten. So schreibt Picasso nicht
auf seine Ölbilder die Liebesbotschaft, sondern fertigt etliche, naturalistische Zeich-
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nungen  und  Aquarelle  mit  ihrem Bildnis,  deren  Ränder  er  mit  Liebeserklärungen
schmückt. Diese Blätter schenkt er alle Gaby Depeyre, damit Eva keinerlei Hinweise
im Atelier entdeckt. Trotz allem scheint Picasso Eva aufrichtig zu lieben. Diese Zwie-
spältigkeit in seinem Wesen ist möglicherweise auf das spanische Erbe zurückzufüh-
ren, in dem Polygamie als etwas völlig Normales angesehen wird, obwohl es die katho-
lische Kirche so sehr verdammt.
Im Sommer oder im Herbst 1915 reist Picasso vermutlich mit Gaby in den Süden, um
der Krankheit Evas und der Großstadt für eine Weile zu entfliehen. Möglicherweise
verbringen sie einige Tage in Saint Tropez, das noch ein unberührtes Fischerdorf ist.
Herbert Lespinasse, der Liebhaber Gabys und späterer Ehemann hat dort ein Haus, zu
dem Gaby freien Zutritt hat.
Die meisten der engeren Freunde Picassos, außer Max Jacob, kämpfen im Krieg, so
dass  Picasso  neue  Bekanntschaften  suchen  muss.  Zu  diesen  zählten  Severini,
Modigliani und Giorgio de Chirico.
Zu den engen Freunden zählen weiterhin Gertrude Stein und Alice Toklas. Im März
1915 sind Picasso und Eva bei diesen zu Besuch, als die Deutschen ihre Luftangriffe
mit  Zeppelinen wieder  aufnehmen. Aber gegen Ende März verlassen Gertrude und
Alice  Paris,  gehen  nach  Barcelona  und  von  dort  nach  Mallorca,  wo  sie  ein  Haus
mieten. Erst im Sommer 1916 kehrt Gertrude mit Alice nach Paris zurück. 
Ein wichtiger Freund Picassos, der als untauglich vom Wehrdienst befreit ist, ist Max
Jacob. Dieser tritt nach großen Schwierigkeiten zum katholischen Glauben über, wird
am 18. Februar 1915 getauft und Picasso wird sein Taufpate. Jacobs Taufnahme lautet
Cyprien, einer der vielen Vornamen Picasso, und zeigt Jacobs Verehrung.
Im Laufe des Jahres 1915 muss Eva immer wieder ins Krankenhaus und Anfang No-
vember beginnt ihr letzter Klinikaufenthalt. Picasso, obwohl immer von Krankheit und
Tod abgeschreckt, fährt jeden Tag mit der U-Bahn ins Hospital und begleitet ihr Ster-
ben.
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Pablo Picasso                                                      Paul Cézanne
Porträt Max Jacob                                               Sitzender Mann
Paris, Januar 1915                                               um 1900 bis 1904
Bleistift auf Papier                                              Öl auf Leinwand
330 x 248 mm                                                     730 x 600 mm
Zervos VI, 1284                                                  Privatsammlung1099
Musée Picasso, Paris1100               
Anonym                                                     Pablo Picasso
Porträt Max Jacob                                     Porträt von Léonce Rosenberg
1905-1907                                                  Paris, Ende 1915
Silbergelantinepapier                                 Bleistift auf Papier
Bibliothèque Littéraire                              460 x 335 mm
Jaques Doucet, Paris1101                             Zervos XXIX, 201
                                                                   Privatsammlung1102
1099 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 280.
1100 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 426.
1101 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 134.
1102  Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 282.
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Pablo Picasso                                                                Jean-Auguste-Dominique Ingres
Porträt Ambroise Vollard                                             Porträt Pierre-Marie-Francois de Sales Baillot
Paris, August 1915                                                       1829
Bleistift auf Papier                                                        Bleistift auf Papier
467 x 320 mm                                                               354 x 273 mm
Zervos II,922                                                                 Privatsammlung, Paris1103
Museum of Modern Art, New York1104
   
Ab und zu fertigt Picasso Porträts nach dem Leben an, im Januar 1915 das  Bildnis
Max Jacob und im August 1915 das  Porträt Ambroise Vollard. Beide Blätter sind
hervorragende Charakterstudien und zeugen von der Beherrschung exzellenter Tech-
nik.  Die  Nähe  zu  Ingres,  der  1911  in  einer  großen  Retrospektive  in  der  Gallerie
Georges Petit  bewundert werden kann, ist  schon den Zeitgenossen aufgefallen. Die
meisten Menschen können dieses Nebeneinander so verschiedener Stile nicht verste-
hen, die Sammler der kubistischen Bilder sorgen sich um den Wert ihrer Gemälde,
Fragen werden aufgeworfen, wer denn nun der richtige Picasso sei, man hält Picasso
für  egozentrisch und unwahrhaftig.  Die Kritik reicht  von Unverständnis bis  hin zu
scharfen Angriffen. 
1103 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 281.
1104 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 281.
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Das für Picasso so fremd gewordene Paris mit seinen vielen Problemen belastet ihn,
und so sucht er sich an die bekannten Dinge zu klammern. Max Jacob ist ein lang-
jähriger  und wichtiger  Vertrauter  Picassos,  und er  vergisst  diesem nicht,  1902 die
Dachwohnung mit ihm geteilt zu haben. Die Freundschaft wird, trotz etlicher Reiber-
eien, fortbestehen.
Das  Porträt Max Jacob  ist in der oberen Hälfte sorgfältig gezeichnet, während der
untere Teil und der Hintergrund der Zeichnung ebenso wie bei dem Ingres-Blatt nur
angedeutet ist. Das Gesicht ist präzise und deutlich, gleichzeitig aber auch vielfältig
und beweglich. Zusätzlich weist Picassos Porträt einen Reichtum an zarten, realisti-
schen Details auf, die an Cézannes Porträt der provenzalischen Bewohner erinnern, die
er in derselben Haltung mit auf den gespreizten Beinen ruhenden Händen malt. Das
gezeigte Bild Cèzannes kennt Picasso aus Vollards persönlicher Sammlung, daher viel-
leicht die frontale Pose. Jedenfalls versucht Picasso mit der Verbindung von feinen mit
rustikalen Elementen einen Teil der komplizierten, persönlichen Verhältnisse Jacobs
auszudrücken, der in der Bretagne geboren ist.
Ebenfalls beanstandet die Kunstkritik, dass Picasso Arbeiten denselben schlichten ab-
bildenden Charakter einer Fotografie hätten. Diese Werke seien im Vergleich zu seinen
kubistischen Bildern rein fotografisch zu sehen. In der Tat gibt es unübersehbare Ähn-
lichkeiten zwischen Picassos Zeichnung und jener Porträtaufnahme Max Jacobs aus
den Jahren 1905-1907. Man hat den Eindruck, als habe Picasso das Foto eingehend
studiert und die Ergebnisse gemeinsam mit Modellsitzungen Jacobs in seine Zeichnung
einfließen lassen. Der stark ausgearbeitete Kopf ähnelt dem Foto sehr,  die Umriss-
zeichnung des Körpers gibt diesen in stark verkürzter Sicht wider. Damit verhindert
die Ähnlichkeit mit dem Modell den Illusionismus der Abbildung.
Noch feiner in der Ausführung und im Stil ist das etwas spätere, im August entstan-
dene  Porträt Ambroise Vollard. Vollard hat eine Vorliebe für Ingres und hätte mit
Sicherheit gerne für diesen Modell gesessen. Diese Vorliebe ist Picasso wohl bewusst
und so testet Picasso seinen neuen Stil in der Art wie Ingres ein Jahrhundert früher
wohl Vollard gezeichnet hätte. Picasso spielt mit der Technik Ingres', ohne ihn nur
einfach nachzuahmen.  Beispielsweise  verwendet  Picasso das  Chiaroscuro  nicht  auf
traditionelle Weise. Die Aufmerksamkeit des Betrachters wird zunächst auf den Kopf
gezogen, aber immer wieder wird der Blick von dunklen Stellen oder Flecken abge-
zogen. Picasso schafft es - dank der Hilfe und der Erfahrungen des Kubismus – auf
einige Partien die besondere Aufmerksamkeit zu lenken.
Natürlich steht Picasso mit sich selbst im Wettbewerb, nämlich mit dem herausragen-
den kubistischen Porträt Vollards von 1910, und nutzt dabei die Möglichkeiten des
Ausdrucks in zwei verschiedenen Stilen. Auf diesem kubistischen Werk laufen alle
Kraftlinien auf den Kopf Vollards zu, der dadurch die volle Aufmerksamkeit auf sich
zieht und eine gewisse Erhabenheit erhält. 
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Pablo Picasso                                                                             Jan Davidsz. De Heem
Stillleben mit Früchten auf  einem Tisch                                  Stillleben mit Nautilus
Paris, Anfang 1915                                                                    1632                                                         
Öl auf Leinwand                                                                        Öl auf Holz
640 x 800 mm                                                                            775 x 647 mm
Zervos II, 537                                                                             Barber Institute of Fine Arts
Columbus Museum of Art, Ohio1105                                           University of Birmingham1106
In dem Bild Stillleben mit Früchten auf einem Tisch von Anfang 1915 zeigt Picasso
eine opulente Vielfalt an Früchten, Kuchen, Getränken und teuren Stoffen. Die vielen
gepunkteten Flächen, die Marmor imitieren, zeugen ebenfalls vom Reichtum einer bür-
gerlichen Atmosphäre. Die strenge, pyramidale Struktur und die symmetrische Ausge-
wogenheit der Komposition, die geringelte Apfelschale erinnern an barocke Stillleben,
wobei der Eindruck entsteht, als wolle Picasso mit diesen barocken Arbeiten in Wett-
bewerb treten. Die Stimmung des Bildes ist düster und unruhig, trotz der Ausbreitung
wertvoller Köstlichkeiten, und mahnt drohend an die Vergänglichkeit. Die schwarze
Blume, der schwarze Tisch und die schwarze Zeitung warnen eindringlich. Die Ver-
bindung von Stillleben mit einem Memento Mori ist in den Jahren des Ersten Weltkrie-
ges sicherlich angebracht,  die kubistische Zerlegung in Einzelteile scheint sehr zer-
brechlich und droht zusammen zu stürzen. 
1105 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 287.
1106 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 287.
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Pablo Picasso                                                           Giorgio de Chirico
Mann mit Melone/Mann mit Pfeife                         Das Gehirn des Kindes
Paris, 1915                                                               1914
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
1300 x 895 mm                                                        800 x 650 mm
Zervos II, 564                                                          Moderna Museet, Stockholm1107
Art Institute of Chicago1108                                     
Giorgio de Chirico und Picasso treffen sich bis Sommer 1915 häufig, bis de Chirico
Paris verlässt, um in die italienische Armee einzutreten. Schon seit 1913 kennt und
schätzt Picasso die Arbeiten de Chiricos, nun aber 1915 erkennt Picasso, wie dieser
ihm helfen kann, den Übergang vom Kubismus in ein modernistisches Konzept des
Klassizismus zu vollziehen.1109 De Chiricos Einfluss zeigt sich am deutlichsten bei dem
Vergleich von Das Gehirn des Kindes und Picassos Mann mit Melone. De Chirico
zeigt ein Porträt seines Vaters mit nacktem Oberkörper, das unheimlich und abstoßend
wirkt. Picasso malt die gleiche federförmige Augenbraue als spöttische Anspielung auf
de Chiricos schmierigen Vaters, die phallische Spitze der Staffelei ist dem Schornstein
hinter  der  Schulter  entlehnt.  Das  Buch  vor  dem  Vater  de  Chiricos  mit  seiner
Anspielung  auf  das  Geschlecht  taucht  bei  Picasso  zum  Beispiel  bei  dem  aufge-
schlagenen Buch bei Picassos büßender Magdalena auf.  Auf anderen Bildern nutzt
Picasso die leeren Rahmen in seinen Bildern, die als Bild im Bild den Eindruck der
Flächigkeit unterstreichen.
Da die avantgardistischen Künstler mit dem Kubismus wirklich Neuland betreten, ist
die Zusammenarbeit und das gegenseitige Austauschen von entscheidender Bedeutung.
Daniel-Henri Kahnweiler schildert, dass Picasso noch in späten Jahren bekennt, „dass
alles, was er in den Jahren 1907 bis 1914 schuf, nur durch die enge Zusammenarbeit
mit anderen zustande kam.“1110 
1107 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 381. 
1108 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 433.
1109 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 380. 
1110 Kahnweiler, Daniel-Henri: Meine Maler, meine Galerien, Köln 1961, S. 51.
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Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso                               
Tanzendes Pärchen                                                    Tanzendes Pärchen
Paris, Ende 1915                                                        Paris, Ende 1915
Bleistift auf Papier                                                     Bleistift auf Papier 
288 x 225 mm                                                            288 x 225 mm
Zervos VI, 1269                                                         Zervos, VI, 1270
Musée Picasso, Paris1111                                             Musée Picasso, Paris1112          
Ein große Anzahl von Skizzen und Aquarellen beschreibt ein tanzendes Paar.  Drei
dieser Zeichnungen sind im beinahe konventionellen Sinne gefertigt. Auf dem rechten
Bild zeigt der Rock der Frau die vorhergegangene Bewegung des Tanzes. Picasso in-
teressiert  die  dynamische  Bewegung  des  Tanzens  und  verwendet,  um dies  auszu-
drücken, steife Gestalten. Vor Kriegsausbruch ist das Tanzen groß in Mode. 
Picasso beginnt, wie schon mit den Porträt von Jacob und Vollard, wieder sich mit dem
menschlichen Gesicht auseinanderzusetzen, mit großer Nachdrücklichkeit. Die darge-
stellten Gesichter scheinen um einen Weg zu kämpfen. Während bei dem Bildnis der
Gertrude Stein ihr Gesicht zu einer Maske wurde, wird nun die Maske zum Gesicht.
Aus den Gestalten wird der Harlekin auferstehen. 
1111 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 453.
1112 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 453.
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Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso                               
Tanzendes Pärchen                                                      Harlekin und Frau tanzend
Paris, Winter 1915/16                                                  Paris, Winter 1915/16
Zeichenstift und Aquarell auf Papier                           Zeichenstift und Aquarell auf Papier 
230 x 110 mm                                                              211 x 125 mm
Zervos II, 558                                                               Zervos, II, 559
Musée Picasso, Paris1113                                               Erben von Douglas Cooper1114
 
Zu den naturalistischen Zeichnungen fertigt Picasso auch kubistische Arbeiten dieses
Motivs an. Es scheint, als hielten sich die Tanzenden in ihrer Steifheit gegenseitig im
Gleichgewicht. Picasso untersucht hier die Gesetzmäßigkeiten, die dem Gleichgewicht
zweier Tanzender unterliegen. Allerdings wirkt dieses Gleichgewicht eher beunruhi-
gend.
1113 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 454.
1114 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 454.
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Pablo Picasso                                                                  Paul Cézanne
Harlekin                                                                          Selbstbildnis mit Palette
Paris, Herbst-Winter 1915                                              1885-87  
Öl auf Leinwand                                                             Öl auf Leinwand
1385 x 1050 mm                                                             920 x 730 mm
Zervos II, 555                                                                 Bührle-Stiftung, Zürich1115
Museum of Modern Art, New York1116                                
1115 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 745.
1116 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 455.
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Henri Matisse                                                      Henri Matisse                         
Grobe Skizze oder erster Entwurf für                 Goldfisch und Palette                    
Goldfisch und Palette auf einer Postkarte           1914-15
Herbst 1914                                                         Öl auf Leinwand
Archives Camoin1117                                            1465 x 1125 mm
                                                                             Privatsammlung1118
Picasso selbst sagt über dieses Bild an einen Brief an Gertrude Stein am 9. September
1915: „Trotz allem habe ich das Bild eines Harlekins fertiggestellt, das, meiner Mei-
nung nach und auch der Meinung verschiedener Personen zufolge, das Beste ist, was
ich bisher gemacht habe. Herr Rosenberg hat es erworben. Sie werden schon sehen,
wenn Sie zurückkommen ...“1119 
Rosenberg hat die galleristische Verantwortung für Picasso übernommen und so die
von Kahnweiler hinterlassene Lücke geschlossen. Das gibt Picasso Sicherheit im fi-
1117 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 399. 
1118 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 419.
1119 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 455.
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nanziellen Bereich. Dies könnte der Ursprung für die spielerische Freude bei einigen
Bildern sein in der ansonsten für Picasso nicht einfachen Zeit. 
Picasso spricht von seinem Bild Harlekin nicht nur als eines seiner besten, sondern so-
gar von dem besten Werk. In der Tat kommt in diesem Bild eine Reife zu tragen, die
das Ergebnis der vergangenen Bemühungen ist. 
Das weiße Rechteck in der Hand des Harlekins ist mit großer Wahrscheinlichkeit eine
unfertige Leinwand, so dass wir es mit einem Selbstporträt Picassos zu tun haben. Der
unbemalte Fleck auf der Leinwand ist das Gesicht Picassos im Profil.
Picasso verschmilzt die beiden Tanzenden zu einer Figur, wobei von dem Mädchen –
ist es Eva oder Gaby? – nur zwei oder drei Schatten übrig sind, der Rest des Körpers
wird von dem männlichen Harlekin überdeckt.  Der Kopf,  der wie ein Flaschenhals
geformt ist, hat ebenso wenig menschliche Züge wie de Chiricos Puppen. Der winzige
Mund, der aus einer  Reihe scharfer  Zähne besteht,  wirkt  schaurig,  ebenso wie das
kreisrunde, an einen Vogel erinnernde Auge.
Auch Matisse bezeichnet den Harlekin als das bis dahin bedeutendste Werk Picassos,
auch weil das Bild eine wichtige Verbindung zu seinem Werk Goldfisch und Palette
darstellt.  Eine Skizze von Matisse zeigt, dass er neben dem Goldfischglas zunächst
eine menschliche Gestalt platzieren will, auf dem fertigen Gemälde reduziert er diese
zu einer minimalistischen kubistischen Konstruktion.1120 
Auf der Skizze hält dieser Mann eine Palette in der Hand, aus deren Fingerloch der
Daumen ragt, also ein Selbstporträt Matisse'. Dieses Element ist von Cézanne über-
nommen und es ist erstaunlich, wie Cézanne und Matisse miteinander in Verbindung
stehen durch solch kryptische Botschaften. Matisse stellt  sich, wie gesagt,  selbst in
kubistischer Weise dar, und zollt somit dieser Bewegung, die er früher scharf kritisiert
hat, Respekt. Mit Sicherheit erkennt Picasso Matisse' Zitat und kommuniziert nun mit
diesem.
1120 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 400. 
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Pablo Picasso                                                                        Diego Rivera
Stillleben in einer Landschaft                                               Zapatistische Landschaft
Paris, Sommer 1915                                                              1915
Öl auf Leinwand                                                                    Öl auf Leinwand
620 x 750 mm                                                                        1440 x 1230 mm
Zervos II, 541                                                                         Museo Nacional de Arte, Mexico City1121
Southern Methodist University, Dallas1122                        
In dem Stillleben in einer Landschaft ist die drückende Hitze zu spüren, die auf Paris
in diesen Sommermonaten lastet. Durch das geöffnete Fenster dringt die stickige Luft
ebenso in das Zimmer hinein wie die Elemente der Landschaft. Die Eistüte ist genauso
weit entfernt wie das Haus. Eine Wolke bedeckt beinahe den ganzen Himmel.
Das Dach des Hauses sieht einer Melone ähnlich und man kann relativ einfach ein
Gesicht erkennen, dessen Augen durch die beiden Fensteröffnungen repräsentiert wer-
den.
Diego Rivera lernt Picasso im Frühjahr 1914 kennen, als Rivera diesen in seinem Ate-
lier besucht und von Picassos Arbeiten begeistert ist. Diese Begeisterung sollte sich
aber innerhalb eines Jahres in Hass verwandeln, da Rivera Picasso beschuldigt von
seinen kubistischen Gemälden,  besonders  bei  dem Bild  Zapatistische Landschaft,
gestohlen zu haben. Dieses Werk ist ein Stillleben im Freien, das einen Sombrero, ein
Gewehr mit Patronengürtel und Munitionsschachtel und einen Umhang vor einer Berg-
kulisse zeigt. Um diese Dinge in die Landschaft einzupassen, umrahmt Rivera sie mit
weißen und grünen Farbtupfern, die etwas verwischt, auf einen schwarzen Untergrund
aufgetragen sind. Dieses Verfahren, das einzige, mit welchem Rivera jemals den Ku-
bismus weiterführt, bewahrt er eifersüchtig als sein Eigentum. So ist sein Zorn auf Pi-
casso nachzuvollziehen, als dieser dieses Verfahren für seine Stillleben auch anwendet,
wenn er sie in die freie Natur setzt.
Durch diese Beschuldigung macht sich der unbekannte Rivera einen Namen und es
entsteht eine eifersüchtige Stimmung unter allen Malern, die nun in Angst geraten, ihre
kleinen Geheimnisse zu verlieren.
1121 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 425. 
1122 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 438.
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Pablo Picasso                                         
Violincello                             
Paris, Winter 1915/16                                     
Ausgeschnittene Eisenplatte, geknickt und bemalt, Draht
1000 x 630 x 180 mm                                          
Zervos II, 580, Spies 55                                        
Musée Picasso, Paris1123
Die Arbeit besteht aus geschnittenem und gefaltetem Blech und erinnert unverkennbar
an Die Gitarre, die einige Jahre zuvor entstanden ist. Im Gegensatz dazu benutzt Pi-
casso hier bunte Farben. Diese Farben und die schwer auszumachende Form machen
es schwierig, das Kunstwerk als Violincello zu erkennen. Picasso tauscht Festkörper
und Leerstellen aus, so tauscht er die eindeutig als Leerstellen gekennzeichneten F-
Löcher bei einem Cello gegen solide Teile aus, welche aus der Leere des Korpus her-
vortreten. Das Instrument ist sehr in die Breite gezogen und stellt somit ein Gegenstück
zum Harlekin auf. 
Vieles erinnert bei diesem Instrument wieder an die Stammeskunst. Picasso erreicht
einen – bei einem westlich orientierten Menschen - schwer nachvollziehbaren Primiti-
vismus. Die Form und die Farben erinnern mehr an eine Maske als an ein Instrument.
Bei der oben erwähnten Gitarre ist man bei der Betrachtung in der Lage, die Töne zu
hören, das ist bei dieser Skulptur nicht möglich.
1123 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 456.
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Pablo Picasso                                                    Pablo Picasso                               
Anis-del-Mono-Flasche, Glas und                    Sitzende Frau
Spielkarte auf einem Tischchen                       Paris, Winter 1915/16
Paris, Herbst 1915                                            Öl auf Leinwand           
Öl auf Leinwand                                               800 x 650 mm
460 x 546 mm                                                   Zervos XXIX, 165
Zervos II, 552                                                   Privatsammlung1124
The Detroit Institute of Arts1125                          
Picassos Trauer und seine Beschäftigung mit Krankheit und Tod drücken sich in etli-
chen Stillleben aus. Auf dem Gemälde Anis-del-Mono-Flasche, Glas und Spielkarte
auf einem Tischchen ist eine Kreuzas-Karte zu sehen, deren normalerweise weißer
Hintergrund von Picasso schwarz eingefärbt wird. Das Kreuzas ist eine Trumpfkarte,
doch für Apollinaire und Picasso ist sie gleichzeitig Symbol für den Anus. Zusätzlich
ist auf dem Bild ein verschlüsseltes Selbstporträt Picassos zu sehen in der anthropo-
morphen Flasche Anis, deren Oberfläche ein Rautenmuster ziert.
Ein weiteres Stillleben, das von der Trauer um Evas Tod handelt, ist das Bild Sitzende
Frau. Eine sitzende,  Zeitung lesende Frau trägt einen Hut mit einem mauvefarbenen
Schleier. Dieser Schleier ist traditionell als Ausdruck der Trauer zu lesen. Der Hut ist
mit einem riesigen, weißen Vogel geschmückt, der lebendig geworden zum Himmel
steigen will.
1124 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 451.
1125 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 457.
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Pablo Picasso                                                                        
Frau im Bett  
Paris, Dezember 1915                                                 
Bleistift auf Papier
246 x 160 mm
Zervos XXIX, 186
Sammlung Marina Picasso1126               
Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso                               
Eva sterbend                                                      Eva tot
Paris, Dezember 1915                                        Paris, Dezember 1915                                       
Zeichenstift auf Papier                                       Zeichenstift auf  Papier
460 x 546 mm                                                    200 x 135 mm
Zervos II, 842                                                     Zervos II, 857
Erben des Künstlers1127                                      Sammlung Marina Picasso1128              
1126 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 460.
1127 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 460.
1128 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 460.
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Auf einem Bett ist eine Frau unter Kissen und Tüchern gelagert, die rechte Brust ist
durch das Laken zu erkennen. Zu diesem Motiv der im Bett liegenden Frau erscheinen
in dieser Zeit etliche Blätter, da Eva Gouel, bekannt als Ma Jolie auf Picassos Bildern
seit 1911, im letzten Stadium ihres Krebsleidens in einer Klinik liegt, wo Picasso sie
täglich besucht. Dort stirbt sie schließlich früher als erwartet am 14.  Dezember 1915.
Auf diesem Bild wie auch auf vielen anderen wird sowohl Picassos Qual als auch seine
Wut über Evas Tod deutlich.
Drei Zeichnungen erzählen von Evas Tod: Auf den ersten beiden scheint Eva schon
abwesend zu sein, nur der über dem Kopf liegende Arm zeigt, dass noch Leben in ihr
ist. Die Kissen und Laken sind zerknautscht als Zeichen ihrer Unruhe. Die Brüste sind
sehr verzerrt dargestellt, abseits ihrer normalen Position. Diese Verzerrung nutzt Pi-
casso erst wieder in Arbeiten zur Zeit des Zweiten Weltkrieges. Das zweite Blatt zeigt
Evas Füße dem Betrachter zugewendet. Dies mutet makaber an. Der Ausspruch „Mit
den Füßen zuerst heraus getragen zu werden“ kommt in den Sinn. Die dritte Zeichnung
gibt die tote Eva wider, sie ist gekämmt und das Gesicht ist bedeckt, als hätte Picasso
ihr einen schwarzen Schleier über das Gesicht gelegt.
h. Paris, Dezember 1915 – Dezember 1916
Der Tod Evas hinterlässt eine Leere in Picasso. In den Bildern dieser Monate ist deut-
lich der Kampf zu verspüren, sich nicht vom Schmerz fortreißen zu lassen, sondern die
Situation in den Griff zu bekommen. Auf manchen Arbeiten glaubt man eine gewisse
Farbigkeit und Fröhlichkeit zu erkennen, die darauf folgenden Zeichnungen werden
wieder von Trauer und Unbehagen beherrscht. Es wird einige Zeit dauern, bis sich die-
ses Auf und Ab der Gefühle einpendelt.
Im Juli 1915 lernt Picasso den Literaten Jean Cocteau kennen. Cocteau ist charmant
und geistreich, ein guter Dichter und Gesellschafter. Picasso ist von dem Mann beein-
druckt und scheint dessen Aufmunterungen in Form von Schmeicheleien zu benötigen
in seiner Trauer um Eva und mit seiner geheimen Liebe zu Gaby Depeyre. Cocteau
plant die Aufführung des Balletts „Ein Sommernachtstraum“ und sucht Picasso zur
Mitarbeit zu überreden. Cocteau ist mit Diaghilev befreundet, der Seele des russischen
Balletts, das zwei Jahre zuvor das Werk „Der Blaue Zug“ uraufgeführt hat.
Am 17. März 1916 wird Apollinaire schwer verwundet, ein Granatsplitter durchschlägt
seinen Helm. Zunächst verheilt die Wunde sehr gut, später treten Lähmungserschei-
nungen auf und im Mai muss der Schädel geöffnet werden.
Die Abwesenheit Apollinaires kommt Cocteau zugute und er übernimmt im März 1916
während  seines  Osterurlaubs  die  vakante  Postion  des  Spaßmachers  bei  Picasso.
Cocteau nimmt Picasso zu seinen eleganten Freunden mit, und dieser lernt interessante
und für ihn wichtige Leute kennen. Cocteau versucht immer wieder Leute wie Satie
und Picasso für  sein Ballet  zu gewinnen.  „Der Sommernachtstraum“, schon in der
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Probephase, wird aber abgesetzt und für sein biblisches Ballet „David“ findet er keine
Interessenten.  So  möchte  er  das  Bibelspektakel  mit  dem Shakespearespektakel  zu
einem großem Zirkusspektakel verschmelzen, welches er „Parade“ nennt.
Anfang Juli  1916 bricht Cocteau – nun wieder  an der Front -  nervlich zusammen,
wahrscheinlich sind die vielen verwundeten und verstümmelten Menschen zu viel für
ihn – er ist in einer Ambulanzeinheit -, wird für krank erklärt und zur Erholung nach
Paris geschickt, wo er weiter intensiv an seinem Projekt arbeitet. Schließlich erreicht er
im August 1916 eine verbindliche Zusage Picassos für die Mitarbeit an „Parade“ und
schafft, Diaghilews Zweifel zu beheben. 
Picasso macht Gaby Depeyre einen Heiratsantrag, den diese ablehnt. Picasso ist tief
verletzt und seine Einsamkeit trifft ihn um so stärker, so dass er sich auf die Suche
nach einer neuen Braut macht. Nach kurzen Affären mit Elvire Palladini, genannt You-
You und Emilienne Paquerette Geslot, trifft er Irène Lagut. Sie ist die bisexuelle Ge-
liebte  Serge Férats  und durchkreuzt  ebenfalls  Picasso Heiratspläne.  Auch sie weist
seinen Antrag zurück. 
Da Irene noch mit Serge zusammen ist und Picasso nicht zögert in die Rolle eines klas-
sischen Gottes zu schlüpfen, nun, da ihn viele sowieso als Klassizisten betrachten, be-
schließt er, wie ehemals Zeus Europa, Irene zu entführen. Apollinaire, wieder von der
Operation genesen, ist mehr als bereit Picassos Komplize zu sein. 
Schon länger versucht Picasso das Atelier in der Rue Scholcher zu verlassen. Es erin-
nert zu vieles an Eva und der Blick auf den Friedhof, den er aus den Fenstern hat, ist
nicht geeignet seine Stimmung dauerhaft zu festigen. Zusätzlich möchte er der zuneh-
menden Hektik von Montparnasse entkommen. Im Sommer 1916 findet Picasso eine
hässliche  Villa,  die  hinter  einem Zaun aus  spitzen  Eisenstäben  verborgen  liegt,  in
Montrouge, einem kleinen Vorort  Paris`,  nur zwei U-Bahn-Stationen von Montpar-
nasse entfernt. Bis sein Mietvertrag in der Rue Scholcher ausläuft, nutzt Picasso das
Haus für seine Affären, bis er schließlich im Oktober 1916 offiziell nach Montrouge
umzieht. 
Anfang August laden Picasso und Apollinaire Irene ein, gehen mit ihr durch unzählige
Bars und Kneipen, flößen ihr eine Unmenge Champagner ein und bringen sie schließ-
lich völlig betrunken nach Montrouge, wo sie Irene einschließen. Sie kann jedoch ei-
nen Bolzen an einem Fenster lösen und fliehen. 
Die Affäre bleibt ziemlich im Dunkeln, Picasso wird durch die missratene Entführung
noch in seinem Wunsch, Irene zu besitzen, bestärkt. Scheinbar dauert die Affäre mit
Unterbrechungen vom Frühjahr 1916 bis zu Beginn des Jahres 1917, in der die beiden
zeitweise auch zusammen leben.
Das Jahr 1916 zeigt in Picassos Arbeiten viel Dunkelheit und Verwirrung, doch dies
gilt 1916 für die ganze Welt. Picasso ist ein Gegner der Gewalt, ein Pazifist, und die
immer grausamer  werdenden  Bilder  des  Krieges  machen auch  vor  ihm nicht  halt.
Zudem kommt die Einsamkeit und die eigene Entfremdung und die Sorge um seine
Freunde und Bekannten im Krieg.
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Im Juli 1916 veranstaltet André Salmon eine Ausstellung, auf der zum ersten Mal Les
Demoiselles d'Avignon zu sehen ist. Wegen des Krieges stößt dieses Ereignis jedoch
nicht auf das zu erwartende Interesse.
Pablo Picasso                                                           El Greco
Porträt von Jean Cocteau                                         San Jaime
Paris, 1. Mai 1916                                                    Kunstsammlung, Basel1129
Zeichenstift auf Papier                         
Zervos XXIX, 199
Sammlung Jean Marais, Paris1130
Bei Cocteaus Besuch am 1. Mai 1916 fertigt Picasso ein Porträt von diesem an, die die
Begeisterung des jungen Mannes in seinen Augen hervor blitzen lässt. Picasso bemüht
sich, durch die Strichführung die Nase abzuflachen, sie ist beinahe im Profil zusehen.
Die  Konzeption  des  Gesichtes  mit  der  flachen Nase geht  auf  El  Greco zurück,  in
diesem Fall auf das Bild San Jaime.
                          
                         
1129 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 478.
1130 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 478.
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Pablo Picasso                                                   Pablo Picasso                               
Profil von Apollinaire, verletzt                        Apollinaire sitzend
Paris, Mai 1916                                                Paris oder Montrouge, Herbst 1916
Bleistift auf Papier                                            Zeichenstift auf Papier           
Zervos VI, 13241131                                           310 x 230 mm
                                                                          Zervos II, 923
                                                                          Musée Picasso, Paris1132
Anonym
Guillaume Apollinaire mit einer Gruppe im italienischem Hospital, Quai d'Orsay       
Paris, Frühjahr 1916
Silbergelantinepapier
90 x 180 mm
Musée Picasso, Paris, APPH 42911133
Picasso zeichnet einige Porträts des verletzten Apollinaire mit verbundenem Kopf. Das
Verdienstkreuz Apollinaires möchte Picasso hervorheben, so dass er es dem Betrachter
gleichzeitig von vorne und von der Seite zeigt. Der Kubismus hat Picasso gelehrt, sich
solche Freiheiten herauszunehmen. Die Sitzhaltung Apollinaires ist dem Foto entnom-
men. 
1131 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 480.
1132 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 480.
1133 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 145.
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Pablo Picasso                     Pablo Picasso                  Pablo Picasso                   Pablo Picasso
Harlekin                             Harlekin                           Harlekin                           Harlekin stehend
Paris/Montrouge, 1916      Paris/Montrouge, 1916    Paris/Montrouge, 1916    Paris, 14.7.1916
305 x 229 mm                    305 x 229 mm                  305 x 229 mm                  200 x 145 mm
Skizzenbuch Nr. 59,1916  Skizzenbuch Nr. 59,1916 Skizzenbuch Nr. 59,1916 Zervos XXIX, 192  
                                                                                                                         Galerie Beyeler, Basel 1134
Pablo Picasso                                                            Paul Cézanne
Harlekin mit einem Knüppel                                     Harlekin
neben einem Herrn mit Zylinderhut                          1889/1890
Paris oder Montrouge, 1916                                      Öl auf Leinwand
Zeichenstift auf Papier                                               920 x 650 mm
240 x 310 mm                                                            Privatsammlung, USA1135
Heft 1053, Erben des Künstlers1136         
                                   
1134 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
    Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 92.
1135 Rewald, John: Cézanne, eine Biographie, Köln 1986, S. 195.
1136 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 473.
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Das Skizzenbuch Nr. 59 aus dem Jahre 1916 zeigt den Wendepunkt in Picassos Schaf-
fen besonders deutlich, wobei Wendepunkt nicht einen Übergang von einem Stil zu
einem anderen bedeutet, sondern ein Schwanken zwischen zwei Stilen. Etliche Blätter
dieses  Skizzenbuches  sind  mit  naturalistischen  Harlekinen  angefüllt,  die  Picassos
Vertrautheit mit der Figur des Harlekins nach Cézanne verdeutlicht. 
Ebenso wie bei  Cézanne ist Picassos Harlekin groß gewachsen und schlank, er trägt
keine Maske, der Gesichtsausdruck ist eher streng und er trägt ein eng anliegendes
Kostüm mit einer sichelförmigen Mütze. Das abgebildete Werk Cézannes ist eines von
dreien, die er als Vorbereitung für Mardi Gras malt. Wahrscheinlich sieht Picasso das
Bild im Herbst 1904 und übernimmt die Anregung des jugendlichen und rätselhaften
Harlekins. Zwei der drei Fassungen bleiben in Paris bei Kunsthändlern, die Picasso
kennt und auch die dritte, die nach Russland gegangen ist, muss wenigstens in Repro-
duktionen in Umlauf gewesen sein, da Juan Gris einige Zeichnungen nach diesen Bil-
dern fertigt. Interessant ist auch, da Gris der neben Picasso  bedeutendste kubistische
Maler in Paris ist, dass beide Künstler Cézannes Harlekin als Vorbild nehmen.
Die Figur des Harlekins begleitet Picasso schon seit seiner Jugend, aber nun wird sie
mehr und mehr zum Bestandteil des Werkes. Die Frage stellt sich, wieso der Harlekin
plötzlich so vermehrt auftaucht? Was will Picasso damit ausdrücken? Warum hält die-
ser  fast  immer  in  der  rechten  Hand einen Knüppel  und in  der  klinken Hand eine
Maske?
Auf einem weiteren Bild scheint der Harlekin einen Mann schlagen zu wollen, der an
einem Tisch sitzt und Zeitung liest. Wer könnte dies sein? Vielleicht einer der Gegner
des Kubismus? Harlekin droht aber nur, er ist frech.
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Pablo Picasso                                                      Frau Angelico
Sitzender Harlekin, die Gitarre spielend             Krönung Mariä
Montrouge, Herbst 1916                                     15. Jahrhundert
Öl auf Holztafel                                                   Öl auf Holz
220 x 140 mm                                                      2090 x 2060 mm
nicht bei Zervos                                                   Louvre, Paris1137
Privatsammlung, New York1138
                                          
Meist ist der Harlekin dünn und feingliedrig dargestellt, manchmal aber auch kräftig
und stämmig. Auf diesem kleinen Werk sitzt der Harlekin Gitarre spielend auf einem
Stuhl und erinnert an einen Flamencogitarristen, der die Tänzer begleitet. 
Bei den Farben des Kostüms scheint Picasso die Farbe von Fra Angelicos Altar vor
Augen zu haben, die er schon 1905 in einem Skizzenbuch festgehalten hat. Die Farben
Fra Angelicos und das Malen auf Holztafeln ist verbunden mit der zukünftigen Reise
nach Italien. 
1137 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 2001, S. 49.
1138 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Der Kubismus, 1907 – 1917, Köln 1998, S. 481.
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X.  Der Klassizismus, 1917 - 1926
 
1907 schafft Picasso eines der berühmtesten und bedeutendsten Bildern der Kunstge-
schichte: Les Demoiselles d'Avignon. Danach verliert er für beinahe ein Jahrzehnt das
Interesse an der Darstellung realistischer Formen. Erst 1914 entstehen einige zaghafte
Versuche realistischer Zeichnungen mitten in dem Höhepunkt des synthetischen Ku-
bismus, die dann 1915 in den großartigen Porträts seiner Freunde gipfeln. Die ersten
Versuche, den Kubismus zu überwinden, sind zunächst zögernd. Es dauert fast bis zum
Ende des Ersten Weltkrieges, bis die kubistischen Arbeiten zu täuschend realistischen
Darstellungen werden. Aber der Kubismus in seiner Entwicklung ist damit keineswegs
als abgeschlossen zu betrachten, die Entdeckungen der kubistischen Bildsprache wer-
den weiterhin eingesetzt und genutzt. Picasso ist in der Lage, ohne Probleme zwischen
der naturalistischen und der kubistischen Zeichensprache hin- und herspringen zu kön-
nen, da für ihn das Ergebnis gleich ist. Er ist bemüht als Zeichner eine Geschmeidig-
keit und Vielseitigkeit zu erreichen, dass Stilfragen keinen Unterschied mehr machen.
Bei Zeichnungen im naturalistischen Stil stellt er die Linie in den Vordergrund, die so
spannungsgeladen ist, dass sie keiner Schattierungen bedarf.
Der Auftakt, oder der Grundstein der klassischen Periode, bildet Picassos Italienreise
1917. Diese Jahre könnten auch Periode der Bühnenentwürfe genannt werden: Picasso
schafft Bühnenkostüme für acht Stücke, Dekorationen, Bühnenvorhänge etc. Die Reise
nach Rom und Neapel, das enge Zusammenarbeiten mit Theaterleuten, die Begegnung
mit der römischen Antike und klassischer Traditionen und vor allem das Problem, alte
oder sogar antike Stoffe auf der Bühne darzustellen, wirkt sich unmittelbar auf  Pi-
cassos Arbeit aus. Allerdings finden sich in der unüberschaubaren Literatur zu Picasso
etliche Gründe, die den so abrupten Wechsel mit den unterschiedlichsten Gründen er-
klären wollen: Seine Freunde aus Paris, allen voran Braque, sind eingezogen, Picassos
Einsamkeit in der Großstadt und die Ernüchterung, die der Erste Weltkrieg ausgelöst
hat,  sollen ihn veranlasst  haben,  vom reinen Kubismus abzuweichen. Der tragische
Tod seiner geliebten Freundin Eva Gouel 1915, neue Anregungen, die Picasso bei ei-
nem Besuch in Barcelona 1917 erhalten hat, die Heirat mit Olga Koklowa mit dem da-
mit verbundenen bürgerliche Leben und ihre Schwangerschaft könnten die voluminö-
sen Figuren inspiriert haben, aber auch eine Abkehr vom Kubismus und den zweitklas-
sigen Malern, die Braques und Picassos Ideen für ihre Zwecke ausnutzen, eine Flucht
vor dem nun immer mehr in Regeln eingezwängten Kubismus ... Diese Reihe ließe
sich noch um Etliches verlängern. Aus der Vielzahl der Gründe lässt sich leicht erken-
nen, dass sie alle Versuche sind, den neuen Schaffensweg zu erklären. Bei einer so
komplizierten Persönlichkeit  wie Picasso und einer so schwierigen Materie wie die
Kunst ist  ein einzelner, scheinbar noch so logischer Grund mit großer Wahrschein-
lichkeit nicht ausreichend. Normalerweise sind solche Änderungen auf wechselseitige
Prozesse unterschiedlichster Ursachen und Gründe zurückzuführen, wobei eigentlich
die Erkenntnis auszuschließen ist,  was die Ursache  ist  und was als Reaktion darauf
erfolgt.
Wer Picasso nur als den Künstler sieht, der den Kubismus und ein Gemälde wie Les
Demoiselles d'Avignon geschaffen hat, könnte bei der Frage nach Picassos Verhältnis
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zur Antike überrascht sein. Ein Bild wie Les Demoiselles d'Avignon drückt doch die
größtmögliche Entfernung zur Antike aus?! Doch in Hunderten von Arbeiten, seien es
nun Gemälde, Zeichnungen, Grafik, Keramik oder Skulptur tauchen griechische und
mythologische Themen bei Picasso auf. 
Als klassische Werke zählen etliche Arbeiten aus den Jahren 1905/06 und nach Picas-
sos Italienreise 1917. Aber die Beschäftigung mit der Antike zieht sich wie ein roter
Faden durch das gigantische Werk: 1930 fertigt er die Radierungen zu Ovids „Meta-
morphosen“, 1945 illustriert er „Lysistrata“ des Aristophanes, in den dreißiger Jahren
entstehen viele Minotaurus-Bilder und nach dem Zweiten Weltkrieg bis in die Mitte
der fünfziger Jahre folgen erneut Arbeiten in einem klassischen Stil.
Wie ich des öfteren betont habe und dies hier noch einmal betone, ist  der Einfluss
klassischer Kunst, wie auch der Einfluss Alter Meister und Zeitgenossen auf Picasso
nur ein kleiner Teil in seinem Gesamtwerk.
Vielleicht an dieser Stelle eine Definition des Begriffes klassisch. Zunächst ist damit
die griechische Kunst des 5. und 4. Jahrhunderts vor Christus gemeint, in der die Wer-
te, die die klassische Kunst ausmachen, am deutlichsten ausgeprägt sind. In der Re-
naissance werden diese Werte neu entdeckt und tradiert. „Klare, einfache harmonische
Formen, in denen ein Gegenstand von allgemeiner Bedeutung objektiviert, überindivi-
duell und exemplarisch dargestellt wird.“1139 Mit diesem Zitat lässt sich der Begriff gut
umschreiben. 
Mit  Ausbruch  des  Ersten  Weltkrieges  verändert  sich  Picassos  Lebenslage:  Seine
Freunde werden eingezogen, damit fällt der direkte Austausch weg. Als mittlerweile
bekannter Künstler erhält Picasso Kontakt zur mondänen Theaterwelt  und lernt  die
Tänzerin  und  seine  spätere  Frau  Olga  Koklowa  kennen.  Zusätzlich  unternimmt er
Reisen in europäische Länder und sieht dort die Denkmäler kultureller Überlieferung.
Picasso vollzieht einen nie da gewesenen Bruch in seinem Schaffen durch diese Rück-
kehr zum Klassizismus. Er arbeitet nicht nur an einer neuen Formensprache, sondern in
den folgenden zehn Jahren an völlig unterschiedlichen Stilarten. Der russische Schrift-
steller  Wladimir Majakowski schreibt anlässlich eines Besuches bei Picasso 1922, es
„finden sich die  allerverschiedensten Dinge: angefangen mit einer durch und durch
rosabläulichen Szene von  antikischem Stil bis zu einer Konstruktion aus Blech und
Draht. (...)  Und alle diese Arbeiten entstammen ein und demselben Jahr.“1140
Es entstehen fantastische Arbeiten des synthetischen Kubismus neben klassizistischen
Umrisszeichnungen in der Art eines Ingres. Picasso sagt selber 1917: „Nun ja, im Au-
genblick zeichne ich wie Ingres.“1141 
Obwohl Picasso spürbar versucht, seinen Figuren einen bestimmten Zug aus der Arbei-
terwelt zu geben, wie es beispielsweise Fernand  Léger vollzieht, überwiegt doch die
1139 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen  
     Landesmuseum, Genf 1974, S. 2.
1140 Ehrenburg, Ilja: Menschen, Jahre, Leben. Memoiren. 3. Bände, 2. Auflage, München 1972, S. 299.
1141 Georges-Michel: Künstler, die ich kannte. Von Renoir bis Picasso. Mainz, Berlin 1965, S. 76.
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Kunst über der Wirklichkeit. „Ich liebe es, mich in Michelangelo zu verlieren wie in
einem reichen und gewaltigem Gebirge ...“1142 
In diesem Grundgedanken, der in den folgenden Jahren immer mehr an Bedeutung ge-
winnt, liegt die erste Andeutung über Picassos spätere Variationen und Kunstzitate.
Schon bei dem Collage-Verfahren benutzt Picasso vorhandene Objekte, die er in ein
Bild einfügt, zum Beispiel einen Zeitungsausschnitt oder Tapetenstücke. Könnte man
nicht auch Zitate aus der Kunstgeschichte einfügen?
Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Gitarre                                                                        Figur
Ende 1912                                                                  Paris, Herbst 1928
Eisendraht und Blech, ausgeschnitten und gefalzt    Eisendraht und Blech
775 x 350 x 193 mm                                                  505 x 185 x 408 mm
Zervos II, 773 Spies 27                                              Spies 68
The Museum of Modern Art, New York1143              Musée Picasso, Paris1144
1142 Georges-Michel: Künstler, die ich kannte. Von Renoir bis Picasso. Mainz, Berlin 1965, S. 77.
1143 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 27.
1144 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 331.
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Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso
Frauenbüste                                                             Pavian mit Jungem
Boisgeloup 1931                                                     Vallauris, Oktober 1951
Original in Gips                                                      Original aus Keramik, zwei Spielzeugautos,
625 x 280 x 415 mm                                               Metall und Gips
Spies 111                                                                 560 x 340 710 mm
Musée Picasso, Paris1145                                          Spies 463
                                                                                Musée Picasso, Paris1146
                                                                                  
Klaus Kowalski teilt Picasso plastisches Werk in vier Gruppen ein, die sich von ihrem
Gestaltungsprinzip her unterscheiden, wobei es natürlich etliche Vermischungen gibt.
Zu Beginn von Picassos plastischen Arbeiten stehen Volumenplastiken, die in der spät-
klassizistischen Tradition des ausgehenden 19. Jahrhunderts verhaftet sind. Folgerich-
tig führt Picasso schließlich diese klassischen Haltungen in antiklassische Haltungen
hinüber. Diesen beiden Varianten ist zu eigen, dass sie beide durch ihre Körperhaftig-
keit den Raum verdrängen, wie dies bei allen klassischen und klassizistischen Skulptu-
ren der Fall ist. Ende der zwanziger und zu Beginn der dreißiger Jahre wird diese Kör-
perhaftigkeit zu einem neuen Höhepunkt geführt.
In der Zeit des Kubismus und einhergehend mit der Beschäftigung der Raumprobleme,
gelingt  Picasso,  eine  Flächenplastik  zu schaffen,  in  der  flächige Teile  auf  die  drei
Raumdimensionen bezogen werden. Dadurch entstehen klare Konturierungen. Picassos
Faszination für die Linearität von Fläche und Linie führt er schließlich in den ausge-
schnittenen Figuren in der Zeit nach 1954 weiter. Die Objektplastik entsteht aus der
Realitätsproblematik des synthetischen Kubismus. Die Metamorphose der Fundstücke
entspricht Picassos Grundlage des Arbeitens.
1145 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 142.
1146 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 254.
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Bei den vielen Plastiken, die Picasso während seines langen Arbeitslebens schafft, liegt
der Schwerpunkt immer mehr auf der Körperhaftigkeit als auf dem Raumhaften einer
Plastik.
Wenn man in Picassos Skulpturen klassizistischen Einflüssen nachspüren will, ist man
nur erfolgreich bei den Werken, die der Volumenplastik angehören. Erschwert wird
diese Untersuchung noch dadurch, dass ganz selten bestimmte Skulpturen als Inspira-
tionsquelle festgemacht werden können, anders als in Picassos grafischem und maler-
ischem Werk.
Klassische Bildhauerei fordert zwei Bedingungen: Einmal sind gewisse Proportionen
bei der menschlichen Figur einzuhalten, was nur bei intakten anatomischen Funktionen
möglich  ist,  andererseits  ist  eine  natürliche  Balance  gefordert,  das  heißt  eine  der
Schwerkraft unterliegende Ausbalancierung der Figur. Eine psychologische Aussage
ist nur aus dem Habitus, aus der Gestik und der Stellung zu entnehmen. Wenn man
diese Merkmale bei Picassos Plastiken ansetzt, dann hat Picasso keine einzige Plastik
geschaffen, die den klassischen Forderungen nachkommt. 
Das heißt, wir müssen die Forderungen Winckelmanns auf andere Möglichkeiten hin
untersuchen. Unter Klassizismus kann auch ein bewusstes Hinwenden an klassische
Vorbilder gelten, eine Übernahme einer bestimmten überlieferten Thematik, die Ver-
wendung einzelner bestimmter Formteile, die dem klassischen Ideal entsprechen, eine
klassische Struktur im Aufbau, zum Beispiel in einer ununterbrochenen Konturlinie,
die Beifügung klassizistischen Gedankenguts. Picasso nutzt häufig nur einige dieser
genannten  Elemente  bei  einer  Skulptur,  so  dass  in  der  Gesamtheit  nie  eine  dem
Klassizismus verpflichte Plastik entsteht.1147
Erfolg  und Anerkennung  findet  Picasso  mit  der  Anwendung  der  unterschiedlichen
Stile  wenig.  Sogar noch 1931 kann Vollard über  das  Erscheinen der  Illustrationen
Picassos zu Balzacs „Das unbekannte Meisterwerk“ schreiben: „Von allen Büchern,
die  ich  herausgab,  erregte  Balzacs  „Unbekanntes  Meisterwerk“,  das  Picasso  mit
Kupfern  und  Holzschnitten  illustrierte,  am  meisten  Aufsehen  bei  den  Sammlern.
Kubistische  Form  hält  darin  gute  Nachbarschaft  mit  Zeichnungen,  die  an  Ingres
erinnern.“1148 
1147 Kowalski, Klaus: Über klassische Tendenzen im Plastischen Werk Picassos, in: Weisner, Ulrich (Hrsg.): 
     Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Bielefeld 1988, 
     Bonn 1988, S. 159ff.
1148 Vollard, Ambroise: Erinnerungen eines Kunsthändlers, Diez an der Lahn, 1949, S. 258.
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a. Die italienische Reise, 17. Februar 1917 – 2. Mai 1917
Am Sylvesterabend  1916/17  veranstalten  Picasso  und  etliche  andere  Künstler  und
Freunde des wieder gesundeten Apollinaire ein Festessen, auf dem es feucht fröhlich
hergeht und in einer Schlägerei endet. Zwei Wochen später findet am 14. Januar ein
ähnliches Bankett, diesmal zu Ehren Georges Braques statt, um die Entlassung aus der
Armee und die lange Gesundungszeit zu feiern. Auch dieses Fest artet aus.  
Kurz vor seiner Reise nach Rom will Picasso vermutlich mit Irene nach Barcelona rei-
sen, um seine Braut der Familie vorzustellen. Wahrscheinlich kommt die Reise  aber
nicht zustande. Die Aussicht auf eine Heirat schreckt die unabhängige Irene ab, so dass
sie mit Picasso bricht. So fährt Picasso schließlich mit Cocteau nach Italien, während
Satie in Paris bleibt, um die Orchestrierung für Parade auszuarbeiten.
Olga Koklowa als eine der zwölf Prinzessinnen in „Der Feuervogel“
Fotografie
1916
Archives Picasso1149
Die Reise nach Italien ändert Picassos Leben von Grund auf und festigt wieder seine
Bindung Picassos an den Mittelmeerraum mit seiner Kultur. In seiner Jugend zieht er
Inspiration und Kraft aus den christlichen Lehren, später aus den Skulpturen der Stäm-
me, nun übernimmt er nicht nur die Motive der antiken Welt, sondern bezieht auch
seine Schöpferkraft aus ihr. Die einstigen Götter werden nun von Zeus, Hermes und
Dionysos abgelöst. 
1149 Richardson, John: Picasso, Leben und Werk II, 1907-1917, München 1997, S. 444. 
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Der Kubismus wird in Paris mehr und mehr als deutschfreundlich angesehen, und Pi-
casso wird mehr als einmal mit dem Attribut „Boche“ bezeichnet. Neben den Erfahr-
ungen, die er mit Diaghilews Truppe macht, neben den vielfältigen Eindrücken Italiens
und der Antike lernt er eine neue Braut kennen: eine Tänzerin aus Diaghilews Ballett,
Olga Koklova.
In Rom kann er alle Probleme hinter sich lassen, das Wetter ist schön und schon nach
einer Woche arbeitet er wie besessen in seinem Atelier in der Via Margutta, in der
Nähe der Villa Medici. Mit Cocteau wohnt er im Hotel Rusia an der Piazza del Popolo.
Diaghilew lebt in einem herrschaftlichen Palast, während die anderen Mitarbeiter des
Balletts und die Tänzerinnen in einem anderen Hotel untergebracht sind.
Alberto Collina                                                Pablo Picasso
Blumenverkäuferin aus Anticoli                      Die Italienerin
auf der Piazza di Spagna                                  Rom, 1917
ohne Datum                                                      Öl auf Leinwand
Aquarell auf Karton                                         1490 x 1020 mm                                          
360 x 245 mm                                                   Zervos III, 18          
Gabinetto-Communale della Stampe, Rom1150 Stiftung Sammlung Bührle, Zürich1151     
1150 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 74.
1151 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 39.
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Gino Severini                                                      Stengel & Co. Verlag
La femme au sac, 1916                                       Italienerin, an einen Zaun gelehnt 
Holzschnitt1152                                                     Dresden, um 1900
                                                                            Chromlithografie, Postkarte
                                                                            Musée Picasso, Paris, APPH 143881153
Pablo Picasso                                                                 Italienische Frau mit Blume            
Italienische Frau mit Blume                                           um 1900 
Rom, 1917                                                                      Chromlithografie Postkarte      
Wasserfarben auf Papier                                                Musée Picasso, Paris1154    
270 x 200 mm
Sammlung Marina Picasso1155
1152 Caradente, Giovanni: Die Reise nach Italien, 17. Februar 1917, in: Weisner, Ulrich (Hrsg.): 
      Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Bielefeld 1988, 
      Bonn 1988, S. 54.
1153 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 178.
1154 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 309.
1155 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 309.
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Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Blumenverkäuferin                                                    Die Italienerin
Rom, 1917                                                                 Rom, 1917
Aquarell und Tempera auf gefaltetem Karton          Sammlung Marina Picasso1156                          
265 x 195 mm 
Zervos XXIX, 242          
Erben des Künstlers1157
In Rom kommt Picasso häufig an der Piazza di Spagna vorüber, an der Blumenver-
käuferinnen in ihren auffallenden Trachten ihre Ware verkaufen und oft von Malern
als Modell benutzt werden. Sie tragen exakt die Kleidung, in der Picasso seine  Ita-
lienerin malt: die Schürze mit den bunten Streifen, ein kleiner Schal und eine gestärkte
Haube. Auf diese Haube wird das Tragekissen aufgelegt, um ein Kupfergefäß zu tra-
gen. Diese Blumenverkäuferinnen sind Motiv zahlloser Postkarten, Fotos und Bildern
zweitrangiger Maler. Bevor Picasso sein kubistisches Ölbild malt, hält er dieses Motiv
in einigen Zeichnungen und Aquarellen fest. Die Komposition übernimmt Picasso teil-
weise von den Postkarten, wenn auch spiegelverkehrt.
Eine Anregung wird wohl auch der Holzschnitt des in Paris lebenden Italieners Gino
Severini  gewesen sein, mit dem Picasso häufigen Austausch pflegt.  Apollinaire hat
einen Abzug dieses Holzschnittes in seinem Atelier. Das Gemälde  Severinis Mater-
nité aus dem Jahre 1916 hat sicherlich zu einem kleinen Teil mit dazu beigetragen,
dass Picasso zum Realismus und zu dem Thema Mutter und Kind zurückgekehrt ist.
Die kräftigen Farben vor dem dunklen Hintergrund ziehen das Auge des Betrachters
magisch an, die Figur scheint zu schweben und diese Leichtigkeit reflektiert Picassos
Optimismus dieser Zeit. Er kombiniert das Mädchen mit seiner traditionellen Tracht
mit dem schematischen Bild des Petersdoms. Das Bild ist nahe mit dem Vorhang zu
Parade verwandt, besonders die Kostüme. Die klaren und scharfen Linien des Kleides
1156 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 75.
1157 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 19.
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erinnern an das Kostüm des Managers, zusätzlich ist die Tracht ähnlich gestaltet wie
Picassos frühe kubistische Karton- und Metallskulpturen: Es wirkt wie aus Einzelteilen
zusammengesetzt.
Es kann möglich sein, dass Picasso sein Motiv nach der Natur wählt, ebenso wahr-
scheinlich kann er es auch nach zeitgenössischen Quellen malen, wie zum Beispiel
nach dem Blatt des Alberto Collina, das starke Ähnlichkeit mit Picassos Studien auf-
weist. In dieser Art werden Hunderte Bilder vor allem für die Touristen geschaffen.
Vielleicht sieht er das Bild bei einem Händler. 1961 sagt Picasso jedenfalls auf diese
Bilder angesprochen: „Mir gefällt jede Malerei. Ich sehe die Bilder immer an, seien sie
gut oder schlecht, beim Friseur, in Möbelgeschäften, in Provinzhotels.“1158 
Wie in Ingres‘ Porträt fügt Picasso in sein Bild auf der linken Bildseite in kräftigem
Rot das unverwechselbare Merkmal Roms ein: die Peterskirche.
Pablo Picasso                                                            
Italienisches Mädchen                                               
Rom, 1917                                                             
Aquarell auf Papier
755 x 520 mm 
Zervos XXIX, 224          
Hakone Open-Air-Museum, Japan1159
Eine weitere Version des Blumenmädchens ist mit kleinen, waagerechten Pinselstri-
chen ausgeführt. Dieses Verfahren hat Picasso schon vorher in Paris angewendet, nun
1158 An Renato Guttuso, in: M. de Micheli: Scritti di Picasso, Mailand, Feltrinelli, 1973, S. 111.
1159 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 38.
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aber überlagert er diese Tupfen mit weiteren im gleichen Farbton, jedoch wesentlich
blasser. Nur an einigen Stellen verwendet Picasso unterschiedliche Farben. Am mei-
sten überrascht jedoch sowohl bei Die Italienerin als auch bei Italienisches Mädchen
das aus einem Oval geformte Gesicht. Zum einen besteht es aus einer Larve, zum an-
deren aus einer Maske, wo Augen und Mund durch einfache Öffnungen gebildet wer-
den. Während die Gestalt des Mädchen von vorne gezeigt wird, ist die vorgehaltene
Maske in Profilsicht gegeben. Das Profil trägt eher männliche Züge. Die Lippen des
Profils scheinen einen Kuss auf die rechteckige Mundform des Mädchens zu drücken.
Pablo Picasso                                          
Harlekin und eine Frau mit Halsband        
Rom, 1917                                                 
Öl auf Leinwand                                              
2000 x 2000 mm                                          
Zervos III, 23                                               
Musée National d'Art Moderne, Paris1160                             
                                                       
1160 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 312.
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Gino Severini                                                                    Georges Seurat
Dynamic Hieroglyphic of the Bal Tabarin                       Zirkus
1912                                                                                  1890/91
Öl auf Leinwand                                                               Öl auf Leinwand 
1616 x 1562 mm                                                               2330 x 1800 mm
The Museum of Modern Art, New York1161                     Musée d'Orsay, Paris1162
Harlekin und eine Frau mit Halsband ist ein genau quadratisches Bild, welches ein
tanzendes Paar zeigt. Es folgt Picassos eigenen Bildern aus dem Jahre 1915 und ist
dennoch weit entfernt von deren kräftigen Farbtönen. Das Bild behandelt die vorange-
gangene, starke Farbgebung von italienischen Mädchen und den anderen Blumenver-
käuferinnen zur nüchternen Enthaltsamkeit. Dieser heftige Kontrast kann mit dem Ver-
langen Picassos zusammenhängen, alle Möglichkeiten der Bildfindung auszuschöpfen.
Die polychromen Bilder, die an die Futuristen erinnern, lösen nun eine Rückbesinnung
auf  einfache,  grundlegende  Farben  aus.  Anstatt  eines  Feuerwerks  von  Farben  hält
Picasso sich in der Farbgebung zurück und zeigt ein Bild von großer Nüchternheit. 
Die  starken  Diagonalen  verleihen  dem Bild  Lebendigkeit  und  Dynamik,  die  sonst
kaum bei Picassos Werken zu finden  sind. Hier ist sicherlich der Kontakt mit Balla,
Depero  und  Severini  maßgeblich.  Picasso  weiß,  dass  besonders  Severini  das  Bild
schätzen wird und zeigt  es  diesem gleich nach seiner  Rückkehr nach Paris.  Dabei
betont Picasso, dass er von Ingres' einfachen Formen und Konturen beeinflusst worden
sei und dass er Severinis Kommentar, Ingres als Filtermedium des starken Einflusses
der italienischen Museen zu nutzen, folgt.1163
1161 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 313.
1162 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 313.
1163 Severini, Gino: The Life of a painter, übersetzt von Jennifer Francina, Priceton University Press, 1995, S.    
     183.
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Eine weitere Quelle, oder besser gesagt Filtermedium, ist George Seurat, dessen de-
korative Gemälde Themen der städtischen Unterhaltung aufweisen. Dieser Aspekt ist
eng mit dem Vorhang zu Parade verknüpft. Picasso kennt die Werke Seurats, in Rom
malt er eine Reihe Aquarelle in prismatischen Farben und in einer pointillistischen
Technik. Harlekin und eine Frau mit Halsband weist zwar eine völlig unterschied-
liche Farbgebung auf, aber der leicht gepunktete Rand des Gemäldes ist ein unver-
kennbarer Hinweis auf die Kenntnis pointillistischer Bilder. 
Der Harlekin und die tanzende Frau sind gleichzeitig getrennt und umschlungen, sie
tanzen  und  auch  wieder  nicht.  Dies  verstärkt  der  Eindruck  einer  Konfrontation
zwischen Mann und Frau. Ihre Brüste laufen spitz zu und sind aggressiv gegen den
Harlekin gerichtet,  ihr Profil,  welches aus dem ovalen Gesicht erscheint,  blickt be-
gierig zu dem Mann und wirkt alles andere als weiblich. Eines ihrer Beine ist ange-
winkelt wie zu einem Tanzschritt und vermittelt der Figur etwas Unstabiles. Der sie
anblickende Harlekin schaut die Frau verwundert und irritiert an.
An diesem großen Bild kann man vielleicht ermessen, wie die Wirkung gewesen wäre,
hätte Picasso – wie von den Zuschauern erwartet - den Vorhang zu  Parade in ku-
bistischem Stil gemalt.
Picasso wechselt die Malstile unbeeindruckt gegenüber den teilweise heftigen Attak-
ken  wegen  seiner  naturalistischen Malerei.  Einer  der  ausschlaggebenden Punkte  ist
sicherlich die Reise nach Italien. Wichtig ist die Frage, welche Kunstwerke Picasso auf
dieser zehnwöchigen Reise gesehen hat und welche Arbeiten ihn beeinflusst haben.
Leider ist dies nicht genau festzustellen, da die Berichte der Leute, die mit Picasso
zusammen in Italien sind, entweder nicht detailliert genug sind und Picassos eigene
Aussagen, die er Jahre später macht, nicht unbedingt der Realität entsprechen müssen.
Mit Sicherheit ist aber auch die große Bandbreite der Kunstwerke auf seiner Route
bedeutend.  Picasso  hat  bis  zu  seiner  Niederlassung  in  Paris  1904  einer  unruhiges
Leben  geführt,  welches  von  Umzügen  und  Reisen  bestimmt  war.  Obwohl  er  in
Barcelona und Madrid und in anderen Städten Museen besucht hat, kann man nicht
sagen, dass er wie ein Tourist die Museen und Sehenswürdigkeiten „abarbeitete“. Er
nahm eher das auf, was vor seiner Haustüre lag. Wenn Picasso Paris verließ, ging er
entweder in den Süden Frankreichs oder in seine Heimatstadt in Spanien. Er zog vor,
in Museen zu gehen, die er bereits kannte.
Als er nun mit 35 Jahren zum ersten Male Italien besucht, muss die grandiose Fülle an
Kunst unterschiedlichster Epochen einen nachhaltigen Eindruck auf ihn machen, der
ihn zweifelsohne stimuliert. Dies wird noch durch die Tatsache verstärkt, dass in Paris
wegen des Krieges die Museen geschlossen,  öffentliche,  kulturelle  Veranstaltungen
drastisch reduziert und die wöchentlichen Treffen bei betuchten Kunstsammlern nahe-
zu vollständig ausgesetzt sind. 
Bekannt ist, dass Picasso in Italien auch die touristischen Höhepunkte besucht. Ernest
Ansermet, ein Mitarbeiter am Ballett in Rom, berichtet, dass Picasso und Stravinsky
begeistert  über  die  Fresken in  der  Sixtinischen Kapelle  gesprochen hätten.1164 Dies
1164 Cooper, Douglas: Picasso Theatre, London, Weisenfeld and Nicolson, 1968, S.32.
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wird von einigen anderen Zeitzeugen bestätigt, darunter Enrico Prampolini, ein junger
Futurist, der Picassos kindliche Freude, gemischt mit Ruhe und Genuss bei der kon-
templativen  Betrachtung der  Fresken Michelangelos  beschreibt  und darüber  hinaus
dessen  Begeisterung  für  Raffaels  Stanzen  und  für  das  vatikanische  Skulpturen-
museum.1165 
Ein  weiter  Zeuge  aus  erster  Hand  ist  Michel  Georges-Michel,  ein  Mitglied  von
Diaghilevs Truppe, der einen Besuch mit Picasso im Vatikan beschreibt, wo sie in der
Sixtinischen Kapelle sind und ebenfalls die Stanzen Raffaels besichtigen. Er erinnert
sich an Picassos Ausruf beim Betrachten der Stanzen, das was immer er an Freude
empfunden habe beim Verfolgen der gepeinigten Linien bei Michelangelo, sei es ihm
ein  Bedürfnis  und  ein  Gefühl  von  Heiterkeit,  welches  er  sich  erlaube,  den  Linien
Raffaels zu folgen. Sie seien einfach, wie in einem vollen Himmel, als ob es kein Hin-
dernis auf ihrem Wege gebe. Es sei nicht Da Vinci gewesen, der die Fliegerei erfunden
habe, sondern Raffael.1166 Es ist unwahrscheinlich, dass sich Picasso so metaphorisch
ausgedrückt hat,  aber auch Jean Cocteaus Briefe  bezeugen,  dass Michelangelo und
Raffael permanent die Gedanken der beiden Künstler beschäftigt.
Man muss beachten, dass die Aussagen Picassos bezüglich Raffael und Michelangelo
ambivalent und widersprüchlich sind. Fabre ist  der Überzeugung,  dass Picasso, der
sich natürlich der Bedeutung dieser Künstler für die italienische Renaissance bewusst
ist, zu diesem Zeitpunkt nicht wagt, offen Kritik an diesen Künstlern zu nehmen.1167
1949 sagt Picasso in Bezug auf Raffael: „In Ordnung, man kann das ja so machen,
nicht wahr?“1168 Das Werk Picassos ist eine ständige Flucht vor der nachahmenden
Normalität. Er vermeidet Nachahmungen von Kunstwerken ebenso wie die Nachah-
mung der Natur. Das künstlerische Schaffen bedeutet für ihn auch die Entdeckung ei-
nes störenden und Unruhe schaffenden Elements, die durch diese Erneuerung das uns
angebotene Werk analysiert und wiederherstellt. Über Michelangelo sagt Picasso, da-
mit sehe es anders aus, und das sei schon etwas anderes. Dies bezieht sich auf die Be-
merkung zuvor über Raffael. Viele Jahre später drückt er sich angesichts einer farbigen
Abbildung der Sixtinischen Kapelle gegenüber Roberto Otero deutlicher aus: „Ich war
einmal dort, zusammen mit Antonello Trobadori, du kennst ihn, nicht wahr? Ehrlich
gesagt, ich weiß nicht, was alle so außergewöhnlich finden an der Capella Sixtina. Was
mir vielleicht am wenigsten an Michelangelo gefällt ... Alles sieht gleich aus, egal ob
es sich um Gottvater,  einen Engelsflügel oder einen Sklaven handelt. Alles auf der
gleichen  Skala,  alles  weist  dieselben  Proportionen  auf.  Wirklich,  ich  versteh'  das
nicht.“1169 Picasso  traut  sich  später  als  anerkannter  Künstler  sein  Urteil  offen
auszudrücken, es trägt aber auch zum Verständnis der Genese des Werkes Picassos bei,
da ja seine Arbeit eine ständige Berichtigung und Erneuerung bestehender Meinungen
1165 Prampolini, Enrico: Incontro con Picasso, Cinquanta Disegni di Pablo Picasso, Novara 1943, in McCully,   
     1981 S. 123.
1166 Georges-Michel, Michel: Ballets Russes: Histoire anecdotique, Paris, Monde Nouveau,  1923, S63f.
1167 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 44.
1168 Carandente, Giovanni: Katalog Venedig 1981, zitiert nach: Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts 
      zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 44.
1169 Otero, Roberto: Retrat de Picasso 1982, zitiert nach: Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum 
      Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 44.
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ist. Mit Sicherheit beurteilt Picasso die Skulpturen Michelangelos jedoch völlig anders
als seine Malerei und diese Bemerkung ist nur auf die Malerei zu beziehen.
Im April besucht Picasso Neapel, Pompeji und Herkulaneum. Massine berichtet von
einem begeistert über zerbrochene Säulen kletternden Picasso, um immer wieder stau-
nend vor den Fragmenten von Statuen zu stehen.1170 Da zu dieser Zeit die Villa dei
Misteri häufig nicht für die Öffentlichkeit zugänglich ist, kann nicht mit Bestimmtheit
gesagt werden, ob Picasso diese besichtigen kann. Kein Zweifel besteht aber darin,
dass Picasso von der römischen Malerei sehr angetan ist, wie eine Vielzahl von Repro-
duktionen wichtiger Arbeiten aus Pompeji und Herkulaneum belegen, die er im Archä-
ologischen Museum in Neapel kauft und die in seinen Sammlungen verbleiben.
Picasso, Massine,  Diaghilev und Stravinsky überlegen die Möglichkeit  eines neuen
Balletts namens „Pulcinella“, das mit Figuren aus der Commedia dell'arte besetzt sein
soll. Daher auch das Interesse an volkstümlicher Kunst. Zu diesem Zweck besuchen sie
Sammlungen von Krippen und Marionetten im Museo di San Martino, wo Picasso wie-
der etliche Postkarten erwirbt. 
Seit frühester Jugend kennt Picasso natürlich die großen Meisterwerke der Kunstge-
schichte von Abbildungen, aber nun in Italien kann er sie an Ort und Stelle besichti-
gen. Auf der Rückfahrt nach Paris macht die Truppe Halt in Florenz  und Picasso be-
sichtigt mit Alberto Magnelli, einem jungen Maler, der mit Picasso schon vor Aus-
bruch des Krieges befreundet ist und bei dem Vorhang zu  Parade mitgearbeitet hat,
die bedeutenden Kirchen, Museen und Sammlungen in Florenz. Wahrscheinlich be-
sucht Picasso auch die Gruft der Medici, wo sich die Skulpturen Michelangelos be-
finden.
Die Informationen über Picassos Wege in Italien sind leider sehr gering, aber sie wer-
fen ein deutliches Licht auf seine Interessengebiete. Picasso sieht die berühmten anti-
ken Statuen im Vatikan und in Neapel, römische Malerei und Mosaiken in Pompeji
und Herkulaneum, er sieht nicht nur die großen Maler der Renaissance in Rom und
Florenz, sondern dazu auch die italienischen Gemälde der Gotik und der Frührenais-
sance, im Petersdom wird er nicht nur der  Pietà Michelangelos begegnen, sondern
etlichen Skulpturen Berninis, die vielen Brunnen Berninis finden in späteren Arbeiten
häufigen Widerklang. Zusätzlich sollte man bedenken, dass Picasso diese Meisterwer-
ke  nicht  alleine  sieht,  sondern  in  Begleitung  von  anderen  Malern,  Musikern  und
Schriftstellern; eine Gesellschaft, die Picasso schon immer inspiriert hat. Die unglaub-
liche Unterschiedlichkeit  diverser Kunstrichtungen fordert  Picassos  Wettbewerbsge-
fühl heraus und in den folgenden Jahren finden sich immer wieder Beispiele in seinen
Arbeiten,  in  denen diese  Kunst  in  unterschiedlichster  Weise  anklingt,  obwohl  eher
selten ein ganz spezielles Werk als Quelle herangezogen werden kann.
Picassos Hinwendung zu neuen Stilen resultiert nicht auf theoretischen Überlegungen,
sondern aus seinem persönlichen Kontakt mit den für ihn neuen Kunstwerken und von
seiner Freude darüber, sie entdeckt und wieder erkannt zu haben. In Italien baut Picas-
1170 Massine, Léonid: My Life in Ballet, London, 1968, S. 108.
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so sein visuelles Gedächtnis weiter aus und bei seiner Rückkehr nach Paris verfügt er
über ein riesiges Arsenal an Variationen und Ausdrucksweisen. Seine Malerei in klas-
sischer Tradition ist weniger die Verehrung für diese oder eine unveränderliche Vor-
gabe, als vielmehr eine Möglichkeit unendlicher Bildfindungen.
Massine lässt in Rom neben Parade noch für weitere Ballette proben: „Die gut gelaun-
ten  Frauen“,  nach  einem  Werk  von  Goldoni  und  mit  der  Musik  von  Scarlatti;
„Russische Erzählungen“ nach volkstümlichen Geschichten und ein Ballett  namens
„Las Meninas“. Olga Koklowa tanzt in „Die gut gelaunten Frauen“ eine Hauptrolle
und auch in dem Stück „Las Meninas“. Das letztere Ballett beruht auf dem Gemälde
von Velázquez, wobei mit und mit die Figuren zu leben beginnen. Picasso wohnt auch
diesen Proben häufig bei. Somit wird zum einen die Verbindung zu Velázquez wieder
aufgefrischt, zum anderen könnte er bei den Probenbesuchen Olga näher gekommen
sein. Scheinbar ist Picasso schon im April mit Olga fest liiert.
Pablo Picasso                                             Diego Velázquez
Speerträger                                                 Übergabe von Breda
Rom, 1917                                                  1634/35
Bleistift auf Papier                                     Öl auf Leinwand             
316 x 242 mm                                            3070 x 3670 mm
Zervos XXIX, 282                                     Prado, Madrid1171
Musée Picasso, Paris1172
Diese Zeichnung entsteht in Rom, wo Picasso sich die Meisterwerke der Renaissance
ansieht. Tatsächlich sind auf diesem Bild nur zwei Pferde zu sehen. Diese kubistische
Bildersprache soll hier eine doppelte Vision bieten, wie sie bereits auf Velázquez‘ Bild
zu finden ist: Um dem Betrachter durch gleichzeitige Ebenen ein komplettes Pferd zu
1171 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5372.
1172 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 36.
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zeigen. Hier kann man darauf hinweisen, dass dieser Bruch der Bildebenen schon ein
Vorläufer des Stieres in dem Bild Guernica darstellt. Interessant ist auch, dass Picasso
schon 1897 einem spanischen Maler, namens Bernareggi im Prado dabei half, ein Ab-
bild dieses Bildes von Velázquez zu schaffen. Picasso scheint sich nun die Frage zu
stellen, warum er so viele Speere, Menschen und Pferde malen soll, da dieses bereits
so gut geschaffen worden ist.
b. Paris, Parade, die Uraufführung, 18. Mai 1917
Im September 1916 trifft Diaghilew in Paris ein und gibt den Startschuss für Picasso
und Satie. Als Cocteau Picasso immer wieder neue Vorschläge auftischt, gerät dieser
ins Zweifeln, ob die Arbeit an dem Ballett das Richtige sei. Dieses Zögern teilt er mit
Satie. Satie ist allerdings mehr von den Ideen Picassos fasziniert und so arbeiten nach
einigem Hin und Her Satie und Picasso hinter dem Rücken Cocteaus an Parade weiter,
ohne diesen stärker mit einzubeziehen. Vieles missfällt Picasso an Cocteaus Vorschlä-
gen: Neben den Hintergrundgeräuschen, die den Lärm des modernen Lebens versinn-
bildlichen sollten, ist ihm das Stück zu symbolisch. Picasso besitzt einen angeborenen
Instinkt für die Bühne, auf seinen Bildern versteht er es, selbst einen Apfel oder einen
Wasserkrug auf die Leinwand zu versetzen, dass sie die Oberfläche beherrschen und
wie Helden wirken. Die Aussicht, nun seine Bilder auf einer wirklichen Bühne zu ver-
wirklichen, muss ihn angespornt und interessiert haben. Auf der großen Bühne sind
seine Möglichkeiten noch umfangreicher, er könnte ungehindert in drei Dimensionen
arbeiten und da Parade in Rom geprobt werden soll, kann er dem Krieg und den Pro-
blemen mit Irene entfliehen und in einer anderen Umgebung Kraft schöpfen. Im Sep-
tember fällt  der Startschuss und die Künstler haben fünf Monate für ihre Entwürfe
Zeit. Im Januar schließt Picasso mit Diaghilew einen Vertrag über die Entwürfe. Mitte
Februar findet die Reise nach Italien statt, wo die Kostüme und die Bühnenbilder ange-
fertigt werden. 
In Rom eingetroffen, arbeitet Picasso seine ursprünglichen Entwürfe, während der Ar-
beit mit dem Choreographen Massine und der Mannschaft, die die Kostüme und die
Dekorationen anfertigen, vollständig um. Dabei kombiniert er kubistische mit figurati-
ven Elementen. Zunächst sind die Entwürfe stark gegenständlich geprägt und erinnern
weniger an Ingres, als vielmehr an Picassos eigene Arbeiten der Rosa Periode mit den
Figuren der Commedia dell'arte. Im ursprünglichen Text zu Parade erscheinen keine
Harlekine, es ist sehr wahrscheinlich, dass sie auf Picassos Vorschlag zurückgehen.
Wie gesagt, kommen die Studien, die Picasso in Montrouge anfertigt,  in dem Ballett
nicht zum Tragen, allerdings bereiten sie zahlreiche Gouachen und Gemälde vor.
Geprobt wird das Ballett in einem Weinkeller namens Cava Toglioni.
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Pablo Picasso                                          
Der sitzende Mann       
Paris, 1916                                                 
Öl auf Leinwand                                              
2000 x 1320 mm                                          
Zervos II, 550                                               
Privatsammlung, New York1173
1173 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 247.
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Pablo Picasso                                          
Der amerikanische Manager, das Pferd und der französische Manager   
Rom, 1917                                                 
Fotografie
Bibliothéque Nationale, Paris1174
Als Picasso mit den Entwürfen zu den Gestalten zu Parade beginnt, befindet sich ei-
nes der Meisterwerke des Kubismus noch in seinem Atelier und er arbeitet möglicher-
weise noch daran. Die Gestalt konkretisiert sich in drei riesigen Manager-Gestalten,
die  später  auf  zwei  reduziert  werden.  Die  Modelle  werden  in  Rom gefertigt  und
schließlich gelingt  Picasso mit  Hilfe  von Fachleuten aus den Modellen bewegliche
Konstruktionen aus Kartonagen zu schaffen. Die leider heute zerstörten Originale sind
eine überaus gelungene Mischung aus Skulptur und Malerei gewesen. Damit die rie-
sigen Figuren sich entsprechend bewegen können, ist auf ihrer Brust eine Öffnung an-
gebracht,  die mit einem Schleier verdeckt ist,  so dass der Schauspieler,  der in dem
Kostüm steckt, zwar hinausschauen kann, aber selbst nicht gesehen wird. Diese Lö-
sung kennt Picasso von den Riesengestalten in Katalonien,  die bei  feierlichen Pro-
zessionen durch die Straßen gehen. Diese gewaltigen Figuren ziehen mit anderen Men-
schen normaler Größe durch die Straßen und möglicherweise kommt Picasso zu dem
Schluss, dass diese Mischung aus riesigen Figuren und Tänzern auch auf der Bühne
wirkungsvoll eingesetzt werden kann.
1174 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 297.
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Pablo Picasso
Vorhang zu Parade
Paris, Frühjahr 1917
Leimfarben auf Leinwand
16,40 x 10,50 m   
Musée National d'Art Moderne, Paris1175
Interessant ist, wie Picasso die Erwartungen des Publikums erfüllt, oder besser gesagt
nicht erfüllt,  denn das Publikum erwartet von dem kubistischen Maler einen kubis-
tischen Beitrag. Das erste, was die Zuschauer sehen, ist, während der Ouvertüre, ein
riesiger Vorhang, der kaum in einer Beziehung zum Ballett steht. 
Man muss allerdings auch bedenken, dass der Vorhang nur für wenige Minuten, wäh-
rend Saties Ouvertüre, für das Publikum sichtbar ist, und deshalb muss der Vorhang
einen unmittelbaren visuellen Effekt beim Besucher hinterlassen. Der Komponist Satie
beschreibt seine Ouvertüre als flüchtige Einleitung, die sehr nachdenklich und ernst,
mit erzählerischen Elementen verhaftet, konventionell und sehr kurz sei. Somit passt
der Vorhang sehr gut zu der Ouvertüre, wie Satie sie selbst beschreibt.
Cocteaus Stück Parade spielt in Paris. An einer Pariser Straße vor einer  Jahrmarkts-
bude geben Mitglieder eines kleinen Wanderzirkus, ein Akrobat, ein chinesischer Zau-
berer und ein amerikanisches Mädchen, Kostproben ihres Könnens, um das Publikum
in die Vorstellung zu locken. Auf Picassos Vorhang ist nichts von der Pariser Topogra-
fie  zu erkennen,  im Gegenteil  öffnet  sich die gemalte  Bühne nach hinten auf  eine
Landschaft.  Kein Chinese,  kein amerikanisches  Mädchen und auch nicht  der  fran-
zösische Theaterdirektor, der in dem Stück auftritt, sind zu sehen. Auch für seine Um-
1175 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 51.
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welt  kommt dieser  Vorhang überraschend.  Mit  Recht  schreibt  Barr:  „Es  war seine
bisher größte und vollständigste Figurenkomposition und vielleicht sein erstes Bild in
seinem neuen Stil.“1176 Der  Vorhang ist  das  bisher  größte  Werk Picassos,  er  misst
10,60m x 17,25m. 
Die Frage ist nun, wie kommt Picasso zu diesem neuen Stil? Ist seine Italienreise aus-
schlaggebend? Leider gibt es nur wenige Fakten über diese Reise, die Picasso nach
Rom, Neapel und Florenz führt,  so dass man oft  zu Spekulationen gezwungen ist.
Deutlich sichtbar  ist  aber  die  Entwicklung des  Werks  zur  Hinwendung klassischer
Themen, die unbestreitbar mit dieser Italienreise in Verbindung steht. Einige Freunde
und Begleiter Picasso weisen nachdrücklich auf die Tiefe des Eindrucks hin, den die
Stanzen Raffaels bei Picasso hinterlassen haben.
Einige stilistische Elemente  verweisen auf Henri Rosseau, besonders die „Deformatio-
nen, die alle perspektivischen Elemente in Frontalität verwandelt“ und „den Realitäts-
gehalt der Darstellung noch unterstreicht.“1177 
Barr macht eine wichtige Beobachtung: „Auf den ersten Blick wird man an die Zirkus-
und Vaudeville – Bilder von 1905 erinnert (...) Aber der Stil ist gröber und zugleich
manierierter, eine geschickte Parodie auf volkstümliche Szenenmalerei.“1178 
Der Hinweis  auf  das Volkstümliche ist  vollkommen richtig.  In  einem Zeichenheft,
welches Picasso auf seiner Italienreise 1917 führt, finden sich Grafiken und Fotogra-
fien grafischer Blätter, die Picasso in Italien und in Spanien sammelt. Fünf Blätter aus
Italien und fünf aus Spanien sind in dem Carnet, welches sich heute im Museum Picas-
so in Paris befindet. Von den 175 bekannten Zeichenheften Picassos ist nur ein wei-
teres, in welches Picasso ein solches Dokument eingefügt hat. Dies lässt die Bedeutung
erahnen, die Picasso diesen Blättern beimisst. Drei der aus Italien stammenden Blätter,
sind keine Originale,  sondern  Fotografien nach den Originalen,  die aus  dem Werk
„Scene Popolari di Napoli“ stammen, das von Teodore Witting 1831 in Neapel verlegt
wurde. Sie wurden von Achille Vianelli gefertigt und zeigen neapolitanische Szenen.
Die Titel der Blätter lauten: Capella con voti; Taverna; Zampognari. Die vierte Arbeit
aus  Italien  ist  eine  Radierung  aus  dem Werk  von  Francesco de  Bourcard „Usi e
costumi di  Napoli e  contorni descritti e  dipinti“. Sie zeigt  einen Pulcinella aus der
Hand von Teodoro Duclère. Von diesem Pulcinella gibt es in einem weiteren Carnet
(Nummer 22) Studien Picassos, die dessen Haltung festhalten und variieren. Die fünfte
Arbeit besteht aus einer Postkarte, welche eine Rekonstruktion einer Szene des Theatro
S. Carlino zeigt.
1176 Barr, A.H.: Picasso – Fifty Years Of His Art, New York, 1946, S.98.
1177 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 34.
1178 Barr, A.H.: Picasso – Fifty Years Of His Art, New York, 1946, S.98.
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Achille Vianelli                                                                   Teodoro Duclère
Capella con Voti                                                                  Pulcinella
vor 1831                                                                               vor 1868
Fotografie nach einer Aquatinta                                          Fotografie nach einer Aquatinta
aus dem Carnet 103, 1917                                                   Musée Picasso, Paris1179
Musée Picasso, Paris1180
Achille Vianelli
Taverna
vor 1831
Fotografie nach einer Aquatinta
aus dem Carnet 103, 1917
Musée Picasso, Paris1181
1179 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 35.
1180 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 36.
1181 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 32.
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Antoine Watteau
Fest im Park
um 1710/201182 
Picasso möchte auf dem Vorhang eine Straßenszene präsentieren, deshalb vielleicht
das Interesse an diesen neapolitanischen Szenen, aber besonders das Blatt  Taverna
weist erstaunliche Gemeinsamkeiten auf.  Die gesamte rechte Gruppe, die um einen
Tisch sitzt, übernimmt Picasso, dabei sowohl die Anzahl der Personen als auch das
Verhältnis, welches diese Gruppe hinsichtlich des Gesamtwerkes aufweist. Die fest-
liche Gesellschaft auf der rechten Seite schaut der Aufführung auf der linken Seite zu. 
Ebenso ist der Übergang von Innen und Außen sehr ähnlich, im Hintergrund ist der
rauchende Vesuv zu sehen, die rechts in das Bild hineintretende Frau ist in Haltung
und Attitüde dem Vianelli-Blatt verwandt. Das Tamburin, das bei Vianelli an der Bank
lehnt, wird bei Picasso zu einer Trommel, die Bank übernimmt Picasso ebenso wie die
Hinwendung der Figuren zur linken Seite. Die wichtigsten Veränderungen, die Picasso
vornimmt,  sind  die  Umarbeitung  der  Szene  in  einen  Bühnenhintergrund  und  die
schweren,  roten  Vorhänge.  Zusätzlich  bringt  er  noch  einen  verfallenen,  römischen
Aquädukt hinzu und Blätter, wo bei Vianelli die Aussicht auf die Bucht von Neapel zu
sehen ist. Dadurch ist die Darstellung nicht mehr an einen bestimmten Ort gebunden,
sondern ein Konglomerat unterschiedlicher Quellen und Mythen der Mittelmeerwelt,
wie es auch bei dem Bild Fest im Park von Antoine Watteau der Fall ist. 
Picasso hat mit Sicherheit nicht dem Zufall überlassen, dass die Farben in seinem Vor-
hang überwiegend  Blau, Weiß und Rot tragen, genau wie die französische Trikolore.
1182 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5458.
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Pablo Picasso                            Diego Velázquez
Pierrot und Harlekin                 Die Spinnerinnen
Paris, 1918                                1656-1658
Zeichenstift auf Papier              Öl auf Leinwand
260 x 190 mm                           1670 x 2500 mm
Zervos III, 135                           Prado, Madrid1183        
Art Institute of Chicago1184
Die beiden Musiker, welche bei Vianelli links erscheinen, variiert Picasso in mehreren
Zeichnungen.
Ein wichtiges Moment, das Picasso in diesen Vorhang einfügt, ist eine Leiter in der
linken Bildhälfte, die scheinbar völlig unmotiviert dort erscheint. Allerdings finden wir
in dem Bild Die Spinnerinnen des Velázquez eine solche Leiter an der gleichen Stelle.
Auch  in  seiner  wichtigsten  Grafik,  der  Minotauromachie taucht  diese  Leiter  auf.
Solch kleine Einzelelemente verdeutlichen immer wieder,  dass für  Picasso museale
Kunst für seine grundlegenden Neuerungen wichtig ist.
Giovanni Battista Tiepolo
Das Festmahl Kleopatras
um 1743
2490 x 3578 mm
National Gallery of Victoria, Melbourne1185
1183 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5344.
1184 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 88.
1185 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 301.
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Picasso erinnert sich gerne und häufig an die Zeiten im Bateau Lavoir, in denen er mit
Artisten und Gauklern Kontakt pflegt und sich selbst dort als zugehörig empfindet.
Diese Nostalgie und das romantische Gefühl der Artisten und Gaukler gegenüber, die
Picasso mit Cocteau teilt, ist sicherlich ein wichtiger Faktor für den figurativen und
erzählerischen Stil des Vorhangs. Picasso malt einen Vorhang in der Tradition des 18.
Jahrhunderts, der die Theaterwelt mit den Figuren der commedia dell'arte bevölkert. Er
schafft,  den Charme und die lebenslustige Stimmung mit ihrem sarkastischen Witz
dieser Zeit zu übertragen. Dazu gehören die französischen Rokoko-Maler wie Watteau,
deren Werke mit Liebesszenen und Musikern belebt sind, sowie die von Paolo Vero-
nese inspirierten Gemälde von Tiepolo. Das Gemälde  Das Festmahl der Kleopatra
scheint Picasso besonders als Quelle gedient zu haben. Zu den offensichtlichen Über-
einstimmungen gehört  nicht nur der schwarzhäutige Diener und der vor dem Stuhl
platzierte  Hund,  sondern  auch  die  Anordnung  der  Figuren  um den  Tisch  in  ihrer
theatralischen und angestrengten Haltung. Tiepolo ist für Picasso das ideale Vorbild,
der in der Nachfolge der großen Renaissancemaler mit ihren monumentalen, narrativen
Gemälden steht, und scheinbar mühelos eine epische Geschichte vor den Augen des
Betrachters entstehen lässt, ohne dass die Gemälde überladen und zu ernst wirken. In
Rom hat Picasso die Gelegenheit,  Museum und Ausstellungen zu besuchen und er
bewundert die Fresken Raffaels und Michelangelos. Trotzdem versucht er nicht deren
Stil in seinem Vorhang aufleben zu lassen. Sein künstlerisches Gespür lässt Picasso
nicht im Stich. 
Picasso  entwirft  den  Bühnenvorhang  für  Parade für  eine  spezielle  Aufgabe.  Der
Ballettcharakter kommt in den Kostümen und dem Leben um und auf der Bühne zum
Vorschein. Natürlich ist  Parade auch ein sehr modernes Ballett und so fügt Picasso
etliche Details eines zeitgenössischen Stils hinzu: etwas synthetischer Kubismus ge-
paart mit dynamischen Futurismus. Nichts an dem Vorhang darf zu schwer wirken, er
soll ironisch, etwas vulgär und komisch sein. Der Vorhang muss mit Cocteaus Text,
mit Saties Musik und mit Massines Choreographie harmonieren. 
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c. Madrid und Barcelona, Juni 1917 – November 1917
Nach einem kurzen Aufenthalt in Paris geht Picasso mit Diaghilevs Truppe nach Spa-
nien, wo am 2. Juni 1917 einige Ballettstücke und am 18. Juni Parade in Madrid auf-
geführt werden. Carlo Socrate, der mit der Balletttruppe in Spanien reist, besucht mit
Picasso den Prado, wo Picasso mit Begeisterung von den zeitlosen, schwarzen Tönen
Velázquez spricht und von dem wilden Genie Rubens.1186 So werden die neuen Ein-
drücke Italiens mit den schon bekannten Meisterwerken seiner Kindheit verbunden.
Nach Madrid, die Abreise erfolgt am 20. Juni, hält sich die Gruppe in Barcelona auf,
wo am 4. Juli ein Schiff die Gruppe nach Südamerika bringen soll. Olga Koklova kün-
digt ihr Engagement und bleibt mit Picasso in Barcelona zurück. In Barcelona wohnt
Picasso bei seiner inzwischen verheirateten Schwester Lola, wo auch die Mutter lebt,
während Olga und die anderen Tänzerinnen in der Nähe in einer Pension logieren.
Seiner Familie stellt Picasso Olga als seine zukünftige Ehefrau vor.
Pablo Picasso                                                 Pablo Picasso      
Skizze zum Bild „Blanquita Suárez“             Skizze zum Bild „Blanquita Suárez“
Barcelona, Juni 1917                                     Barcelona, Juni 1917                         
Bleistift auf Papier                                         Bleistift auf Papier
200 x 135 mm                                                200 x 140 mm
Zervos XXIX, 303                                         Zervos XXIX, 304
Erben des Künstlers1187                                  Erben des Künstlers1188
1186 Longhi, Roberto: Storia di Carlo Socrate, Rome, Edizione di Vita Artistica, 1926,  S.4.
1187 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 57.
1188 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 57.
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Pablo Picasso                                                                        Reklamekarte der spanischen
Blanquita Suárez                                                                   Sängerin Blanquita Suárez1189          
Barcelona, Juni 1917                                                 
Öl auf Leinwand
733 x 470 mm
Zervos III, 21 
Museu Picasso, Barcelona1190               
Die in Barcelona bekannte Liedersängerin Blanquita Suárez tritt Ende Juni in Barcelo-
na auf, wo Picasso sie vermutlich sieht. Die beiden Vorzeichnungen greifen die Rekla-
mekarte der Sängerin auf. Auf ihnen sind die grundlegenden Ideen zum Bild bereits
deutlich angelegt. In der zweiten Zeichnung scheint die Tänzerin noch mehr Dynamik
auszustrahlen. Bei dem Ölgemälde ist dies noch verstärkt und zwar durch Beine und
Füße, die nun durch ihre unterschiedlichen Ebenen Masse vermitteln. Das Gesicht be-
steht nicht mehr aus zwei, sondern aus drei Teilen.
Überraschend ist der düstere Hintergrund des Bildes, in Barcelona ist Frühling, Picasso
ist verliebt, aber auf dem Bild ist davon nichts zu spüren.
1189 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 57.
1190 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 57.
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Pablo Picasso                                                  
Olga Koklowa
Barcelona, Sommer 1917                                                 
Bleistift auf Papier
153 x 235 mm
Zervos III, 39 
Sammlung Marina Picasso1191               
Picasso folgt der Balletttruppe von Rom nach Madrid und Barcelona, wo diese Zeich-
nung entsteht, die eines der frühesten Beispiele für die Rückkehr zur Akademietradi-
tion ist. Diese Hinwendung zum Klassizismus findet sich nicht nur in Picassos Schaf-
fen. In Deutschland setzt sich die Richtung mit dem Magischen Realismus und der
Neuen Sachlichkeit, in Italien mit dem  Novecento durch, in Frankreich malt André
Derain in diesem Sinne. Deutlich wird dies in  Picassos Zeichnung in der Wahl des
Sitzmöbels. Dieses steht parallel vor einer Wand und das Modell liegt in derselben
Richtung darauf ausgestreckt. Der Stoff ist besonders sorgfältig ausgeführt. Die Züge
Olga Koklowas weisen sowohl individuelle als auch ideale Züge auf. Auf diese Partien
legt Picasso sehr viel Wert und führt sie sorgfältig aus, während andere Teile wie die
Füße  nur  angedeutet  werden,  ähnlich  wie  dies  Ingres  häufig  ausführte.  Der  kleine
Teddy im Arm Olga Koklowas und ihr träumerischer  Ausdruck scheinen überhaupt
nicht zu Picasso und seiner Zeit zu passen, dadurch erscheint sie als kindliche Frau,
ohne jedoch an Erotik einzubüßen.
1191 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 69.
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Pablo Picasso                                                      Joaquim Sunyer
Harlekin                                                              Porträt der Maria Llimona de Carles              
Barcelona, Sommer 1917                                   1917
Öl auf Leinwand                                                 Öl auf Leinwand 
1160 x 900 mm                                                   1000 x 815 mm
Zervos III, 28                                                      Museu Nacional d'Art de Catalunya, Barcelona1192    
Musée Picasso, Paris1193                                     
Agnolo Bronzino
Porträt eines jungen Mannes mit Laute
um 1534
Tempera auf Holz
940 x 790 mm
Galleria degli Uffizi, Florenz1194
1192 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 320.
1193 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 73.
1194 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 320.
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Annähernd fünf Monate verweilt Picasso in der katalanischen Hauptstadt und wird von
seinen früheren Gefährten gefeiert. Er nimmt den aktuellen Trend der Malerei in sich
auf, der eine weiter entwickelte Form des katalanischen Jugendstils ist, den er aus ver-
gangenen Jahren kennt. Das Gemälde Harlekin drückt die romantische Stimmung des
Noucentista aus. Das Geländer, der rote Vorhang und der Harlekin in seinem pastell-
farbenen Kostüm und seine melancholische Stimmung erinnern an den Vorhang zu
Parade.  Trotzdem  weist  die  Arbeit  in  ihren  weichen  Farben  und  dem  flirrenden
Leuchten sehr viele Ähnlichkeiten mit den Porträts des Joaquim Sunyer auf, der einer
der führenden Maler des Noucentista in Barcelona ist. Stilistisch ist der Harlekin eng
mit dem Porträt Sunyers aus dem März 1917 der Maria Llimona de Carles verwandt.
Diese Ähnlichkeit fällt auch den Zeitgenossen auf, 1919 wird Picassos Bild Harlekin
in einer Ausstellung des Noucentista in Barcelona gezeigt.
Andererseits reflektiert Harlekin auch das in Italien Gesehene. Man sieht Gemeinsam-
keiten mit italienischen Manieristen, beispielsweise Bronzino, die festlich gekleidete
junge Männer in einer kunstvollen Pose mit klassischen Säulen und Draperien  dar-
stellen; Bilder, die oft als Porträts gekennzeichnet werden, in Wirklichkeit aber eher
einen gewissen Typus eines Menschen darstellen. Diese Bilder hat Picasso in Florenz
und in Neapel betrachten können.
Andererseits scheint Picasso sich den Wünschen der Bevölkerung Barcelonas zu beu-
gen, indem er ein Werk schafft, das genau den ästhetischen Forderungen der Zeit ent-
spricht, da er weiß, dass der Kubismus nie völlig anerkannt ist. 
Picassos Beschäftigung mit dem Werkstoff Holz während der langen Arbeit mit den
Bühnenbildern kommt bei diesem Bildnis zum Tragen: Die Hände und der Kopf wir-
ken hölzern, wie aus Holz geschnitzt.
Vermutlich handelt es sich um ein verstecktes Selbstporträt Picassos und zeigt seinen
inneren Gemütszustand. Verwirrt und nachdenklich, in sich versunken blicken die Au-
gen zu Boden.  Die Farben des  Kostüms bilden einen Gegensatz  zu der melancho-
lischen, scheinbar resignierenden Ausdrucksweise des Gesichts. Er ist nicht der lustige
und fröhliche Harlekin, sondern eher der traurige Pierrot.
Ob Picasso die wahre Natur Olgas erkennt, wie es uns das Werk Olga mit Mantille
verrät, und er ein wenig verängstigt ist? Hat Picasso Olga das Eheversprechen gege-
ben, das ihn nun reut? Nimmt Picasso das Gesicht eines fremden Menschen, um seine
eigenen Gefühle auszudrücken? Möchte er seine wahren Gefühle verschleiern?
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Pablo Picasso
Olga mit Mantille 
Barcelona 1917 
Öl auf Leinwand
640 x 530 mm
Zervos III, 40
Privatsammlung, Paris1195
In diesen Monaten in Barcelona ist Picasso nicht sehr produktiv, er ist mit dem Ballett
beschäftigt, besucht alte Freunde und seine Familie und natürlich verbringt er viel Zeit
mit Olga Koklowa. So ist Olga auch ein häufiges Motiv seiner Arbeiten in sehr unter-
schiedlichen Stilen: Von einem eher akademischen Stil bis hin zu sehr abstrahierenden
Werken. 
Ebenfalls in Barcelona 1917 entsteht dieses Porträt Olgas. Es weist eine beinahe foto-
grafische Ähnlichkeit auf ohne Idealisierung. Die harten Züge zeigen eine tiefe Unzu-
friedenheit. Picasso will Olga zu einer Spanierin machen, indem er sie mit der Mantille
bekleidet. Olga erscheint aber als verkleidete Frau, die sich ablehnend in der Tracht
gibt. Man erkennt die Gesichtszüge einer slawischen Frau. Olga betrachtet das Bild als
Kompliment und nimmt es mit nach Paris, während die andern Arbeiten in Barcelona
bei Picassos Familie verbleiben.                                                                   
1195 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 69.
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Reklamekarte von Fatma1196                     Pablo Picasso 
                                                                  Fatma (pointillistische Manola)              
Padilla                                                       Barcelona, Sommer 1917                                  
Fatma mit Mantille                                   Öl auf Leinwand
Aquarell1197                                               116 x 890 mm
                                                                  Zervos III, 45   
                                                                  Museu Picasso, Barcelona1198
Ein weiteres Bild einer Frau in spanischer Tracht bietet eine völlig andere Lösung.
Fatma, eine bekannte Tänzerin, wird von verschiedenen Malern wie Casas und Canals
porträtiert.  Ende Juli 1917 besucht Picasso das Atelier des Malers Padilla und sieht
dort das Aquarell Fatmas, lernt sie womöglich persönlich kennen. Wahrscheinlich ent-
schließt sich Picasso deshalb,  um sich von den Malerkollegen abzusetzen,  für  eine
spätpointillistische Technik, die Signac und Cross und Severini vor dem Krieg aus-
führten.  Picasso  malt  sie  mit  denselben  Details  wie  seine  Vorgänger,  nämlich  mit
Steckkamm und Mantilla und setzt brillante Farbpigmente als Tupfen über eine Unter-
zeichnung,  die  in  einem akademischen Stil  ausgearbeitet  ist  und schafft  mit  dieser
außergewöhnlichen Verbindung zweier unterschiedlicher Malstile ein herausragendes
Porträt der Tänzerin. 
1196 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 63.
1197 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 62.
1198 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 63.
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Picasso nutzt die Zeit in Barcelona, um in verschiedenen Stilrichtungen zu experimen-
tieren, weitab von Paris mit seinen konkurrierenden Kollegen und Kritikern, die ihn
mit Fragen belästigen und öffentlich über den Standpunkt des Kubismus diskutieren.
Pablo Picasso                                                                Diego Velázquez
Olga als Grand Dame                                                    Reiterporträt des Herzogs von Olivares
Barcelona, 1917                                                            1634-38 
Zeichenstift auf zwei zusammengeklebten Papieren    Öl auf Leinwand
384 x 150 mm                                                               3130 x 2390 mm
Privatbesitz,Schweiz1199                                                Prado, Madrid1200
Ein weiteres, verblüffendes Porträt Olgas zeigt sie stehend und elegant gekleidet. Sie
hält in der rechten Hand einen kleinen Stab, der sofort an die Stäbe Velázquez‘ erin-
nert, die  Philipp III.,  Don Carlos und der  Herzog von Olivera in der Hand halten.
Der Stab ist immer Symbol autoritärer Macht. Der Rock Olgas ist mit zierlichen Ara-
besken geschmückt. Zwei Beine schauen heraus, das eine sehr energisch, während das
andere fast flüchtig nach hinten weg weicht. Ebenso das Gesicht: Die linke Hälfte ist
betont gradlinig nach vorne blickend, die rechte Gesichtshälfte gleicht einem abneh-
menden Mond und wirkt sehr rätselhaft. 
1199 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 70.
1200 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5350.
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Pablo Picasso                                          Henri Matisse
Blick auf das Kolumbusdenkmal            Intérieur à Collioure, la sieste
Barcelona, 1917                                      1905/06
Öl auf Leinwand                                     Öl auf Leinwand
401 x 320 mm                                         600 x 730 mm
Zervos III, 47                                          Privatbesitz,Schweiz1201
Museu Picasso, Barcelona1202                           
             
                         
Das Bild von Matisse kündigt eine Reihe von Werken an, in denen er sich dem sich
öffnenden Raum widmet. Der Betrachter muss, um den Blick nach außen zu lenken,
nicht nur über die Schwelle des Balkons schauen, sondern auch den Raum überwinden.
Möglicherweise hat Picasso das Bild Matisse' vor Augen, als er das Hafenviertel in
Barcelona malt mit der Kolumbusstatue am Ende der Las Ramblas. Picasso platziert
die Säule im Mittelpunkt seines Bildes, die vor der roten, untergehenden Sonne eine
Silhouette bildet. Die spanische Flagge, die am Balkon befestigt ist, greift die Farben
des Sonnenuntergangs noch einmal auf. 
Die von Picasso verwendete Technik ist wiederum eine völlig andere. Es scheint, als
ob ein Impressionist diese Szene gemalt hat, der ein wenig Kubismus einfließen lassen
möchte. 
In der Folge werden etliche Bilder entstehen, die das Thema eines offenen Fensters mit
Läden, durch die das helle und strahlende Mittelmeerlicht hineinfällt, aufgreifen.
1201 Müller-Tamm, Pia (Hrsg.): Henri Matisse, Figur Farbe Raum, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     Düsseldorf 2006, Ostfildern-Ruit 2005, S. 117.
1202 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 223.
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d. Montrouge, Dezember 1917 – Juli 1918
In den letzten Novembertagen kehren Picasso und Olga nach Paris zurück und begeben
sich in die Wohnung in Montrouge. Regen ist in der langen Abwesenheit eingedrungen
und hat mehrere Bilder beschädigt. Kohlen sind sehr schwer zu beschaffen. Olga ge-
fällt es hier nicht und aus diesem oder anderen Gründen zieht sie in das teure Hotel
Lutetia  um. Im Herbst  entsteht  in  Montrouge das  bekannte  Porträt  Olga in einem
Sessel. Picasso arbeitet intensiv, häufig nachts, da an eine Nachtruhe durch den Artil-
leriebeschuss nicht zu denken ist.
Am 1. Januar 1918 wird Apollinaire  in ein Krankenhaus eingeliefert, er hat ein Lun-
genleiden. Trotz allem schreibt er die Präsentation der Ausstellung Matisse-Picasso,
die vom 23. Januar bis zum 15. Februar dauert und in der Galerie Paul Guillaume
stattfindet. Apollinaire ist verliebt in eine Krankenschwester, die ihn nach seiner Ver-
wundung pflegt, er veröffentlicht seine „Mamelles de Tirésias“, die zwar als Theater-
stück verrissen, als Prosa aber hoch gelobt werden, weiterhin bringt er eine Gedicht-
sammlung heraus und am 2. Mai heiratet er seine Verlobte, wobei Picasso und Vollard
Trauzeugen sind.
Im Mai 1918 hat Olga einen Unfall, bei dem sie sich ein Bein bricht und in ein Kran-
kenhaus eingeliefert wird. Dies ist für eine ehemalige Balletttänzerin mit Sicherheit ein
besonders  einschneidendes  Erlebnis.  Einige  Zeichnungen und Bilder  entstehen,  die
Olga sitzend und mit eingegipsten Bein zeigen.
Am 12. Juli 1918 findet die Hochzeit Picassos und Olgas statt, zunächst im Bürger-
meisteramt, dann in der russisch-orthodoxen Kirche in der Rue Daru. Scheinbar neh-
men weder Mitglieder von Picassos Familie, noch welche aus Olgas Familie an der
Zeremonie teil. Cocteau, Apollinaire und Jacob sind die Trauzeugen. 
Louis Le Nain                                               Pablo Picasso  
Bauernmahlzeit                                             Die Bauernmahlzeit oder die Rückkehr von der         
1642                                                              Taufe nach Le  Nain
Öl auf Leinwand                                           Montrouge,  Winter 1917-18
610 x 780 mm                                               Öl auf Leinwand
Louvre, Paris1203                                           1620 x 1180 mm
                                                                      Zervos III, 96
                                                                      Musée Picasso, Paris1204                                                       
1203 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 42.
1204 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 83.
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Nach Louis Le Nain                                             Meister der Festzüge
alte Kopie nach dem Original                              Der Ochsenumzug, auch Die 
von 1640-1648                                                     Prozession oder Das Weinfest 
Die Rast des Reiters                                             Le Cortège du boeuf
La Halte du cavalier                                             Mitte des 17. Jahrhunderts
Öl auf Leinwand                                                  Öl auf Leinwand  
570 x 675 mm                                                      1072 x 1652 mm                                                            
Musée Picasso, Paris, R.F.1973-701205                 Musée Picasso, Paris, R.F.1973-701206                          
Mit einem weiteren Bild in pointillistischer Technik will Picasso vielleicht zeigen, dass
er in unterschiedlichen Strömungen mithalten kann. Er schafft ein Bild, das zwischen
1205 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 153.
1206 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 159.
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zwei französischen Malern vermittelt. Das Motiv des einen mit der Technik des an-
deren. Er möchte sich mit den Malern in deren Spezialgebiet messen und diese über-
treffen. Allerdings widerspricht Picasso in Teilen dem Pointillismus, indem er einige
Partien des Bildes fast abstrakt malt. Damit geht er also wieder einen Schritt weiter als
Seurat und Signac. Das heißt, Picasso benutzt eine Synthese: Er zieht die Komposition
Le Nains heran, benutzt als Technik den zergliederten Farbauftrag und schafft so etwas
völlig Neues. Dieses Bild lebt von seinem permanenten Fließen. 
Will Picasso Le Nain oder die Neo-Impressionisten karikieren, oder sind die lebhaften
Farben einfach Ausdruck der Lebensfreude? Mit Sicherheit kann man sagen, dass Pi-
casso seine Unabhängigkeit von jedweder Gruppenzugehörigkeit oder Bewegung de-
monstriert, und dass er bewusst mit den unterschiedlichen Stilen und mit der Erwar-
tung des Betrachters spielt.
Das Werk Le Nains gelangt erst 1939 in den Louvre, möglicherweise sieht es Picasso
bei einem Kunsthändler, aber er fertigt seine Version wohl nach einem Foto an. Dabei
verändert er das Vorbild: Picassos Bild ist nicht nur doppelt so groß, sondern seine Ar-
beit ist ein Hochformat, während Le Nain ein Querformat gewählt hat. Le Nain ordnet
seine Figuren symmetrisch an und lässt sowohl oben als auch unten zum Bildrand nur
wenig Platz. Picasso verändert die Proportionen der Figuren, entfernt den Jungen an
der rechten Seite und fügt die restlichen Personen sehr eng aneinander, so dass sie sich
teilweise überlappen. Direkt über und unter der Familie engt Picasso den Raum durch
einen extremen Pointillismus ein, der wie Schnee herabzuschweben scheint. Le Nains
Bauernfamilie befindet sich in einem engen, aber klar strukturierten Raum, der eine
logische Illusion des Raumgefüges vermittelt. An der rechten Seite führen einige Trep-
pen zu einer offenen Türe, hinter der ein hell erleuchteter Flur zu erkennen ist. Der
Raum bei Picassos Gemälde scheint durch den Pointillismus unstabil und Wolken von
Punkten umhüllen die Figuren und zerstören jede Illusion einer Raumtiefe. Die erdigen
und dunklen Farbtöne Le Nains ersetzt Picasso überraschenderweise durch brillante
und sprühende Farben. Es scheint, als verlege Picasso die Szene ins Freie, wo das Son-
nenlicht so stark blendet, dass alle Konturen und Formen flimmern und veränderbar
sind, so wie es die Impressionisten, aber nicht die Neo-Impressionisten artikulieren. Le
Nains Figuren sind alle in einem gleichen Realismus gemalt, während Picassos Figuren
von links nach rechts immer abstrakter erscheinen, das Baby auf der rechten Seite ist
kaum noch wahrzunehmen. 
Dies alles macht Picassos Bild so ungewöhnlich: Es übernimmt weder die Malweise
Le Nains, noch ist das Bild in Picassos eigener Malweise gemalt – wenn man von einer
eigenen Malweise Picassos überhaupt sprechen kann: Er verknüpft seine eigene Mal-
weise mit der Le Nains und dies im Stil eines Georges Seurat und Paul Signac, wie sie
ihn in den 1880er Jahren durchführen, fügt Elemente Matisse' aus den Jahren 1904-
1905 hinzu und ebenfalls Anklänge der italienischen Futuristen.
 
Picasso besitzt zwei Gemälde der Brüder Le Nain, wahrscheinlich ist es das Unbehol-
fene, das Picasso an diesen Werken interessiert. Kahnweiler berichtet von einer Unter-
haltung mit Picasso vom 16. Februar 1935 in seinem Büro, in welchem das Bild Der
Ochsenumzug hängt, welches später in Picassos Besitz gelangt. Picasso zieht Paral-
lelen zu dem Gemälde nach Louis Le Nain, welches sich schon in seinem Besitz be-
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findet. „Es sind Bauern. Sehen Sie sich zum Vergleich die Zurbaráns im Museum von
Grenoble an. Dabei war Zurbarán nicht einmal sonderlich geschickt. Bei den Le Nains
ist das Unbeholfene fast  ein Beweis ihrer Echtheit.  Sehen Sie sich nur einmal den
Bauch von meinem Pferd an.“ Wir betrachten eine Aufnahme von La Halte du cava-
lier, und tatsächlich ist der Pferdebauch von einer unvorstellbaren, schier unmöglichen
Magerkeit. Picasso: „Diese Leute hatten durchaus ihre Vorstellungen von Komposi-
tion, aber sie hielten sich nie bis zuletzt daran, sie verloren sie unterwegs aus den Au-
gen. Im übrigen ist es vielleicht gerade diese Unbeholfenheit, die ihren Charme aus-
macht. Und dann ist es französisch. Sehen Sie sich die französischen Maler an, es ist
bei allen so. Selbst der allergrößte, Poussin, der immerhin den Italienern etwas beige-
bracht hat und über sie hinweggegangen ist – auch bei ihm gibt es Unbeholfenheiten.
Bei den Spaniern nicht und bei den Italienern natürlich auch nicht; bei den Italienern
ist es auf Dauer abstoßend. Die Franzosen sind im Grunde Bauern.“1207
Jean Auguste Dominique Ingres                                   Pablo Picasso 
Porträt Madame Devaucay                                            Porträt Olgas in einem Sessel
1807                                                                               Montrouge, Herbst 1917
Öl auf Leinwand                                                            Öl auf Leinwand
760 x 590 mm                                                                1300 x 880 mm
Musée Condé, Chantilly1208                                           Zervos III, 83
                                                                                       Musée Picasso, Paris, MP 551209
1207 Kahnweiler, Daniel-Henry: „Huit entretiens avec Picasso, Le Point, XLII, Oktober 1952, S. 26., zitiert nach: 
      Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 152.
1208 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 325.
1209 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 324.
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Pablo Picasso                                                                  Pablo Picasso   
Olga Koklowa in des Künstlers Atelier in Montrouge   Das Speisezimmer Picassos in Montrouge
Montrouge, Herbst 1917                                                 9. Dezember 1917
Photografie, Silbergelantinepapier                                  Bleistift auf Papier 
225 x 165 mm                                                                  277 x 226 mm  
Musée Picasso, Paris, APPH 2711210                               Zervos III, 106
                                                                                        Musée Picasso, Paris1211
Im Dezember fertigt Picasso eine Bleistiftzeichnung an, die ihn mit Olga Koklowa in
ihrem Speisezimmer zeigt. Seine Verlobte sitzt gelassen in einem Sessel und wird von
einem Mädchen bedient, während zwei Hunde flehentlich Picasso anblicken. An der
Wand hängt eine Grebo-Maske, deren Augen weit  hervorstehen und die Szene mit
Staunen zu betrachten scheinen. Hier zeigt Picasso Olga nicht mehr als verkleidete
Spanierin,  sondern  er  präsentiert  sie  als  modern  angezogene  Dame  von  Welt.
Allerdings scheint er den Haustieren mehr Aufmerksamkeit zu widmen als seiner Ver-
lobten. Der Dichter Ramón Gómez de la Serna, der Picasso in Montrouge besucht, be-
schreibt die Wohnung. Das Wohnzimmer nennt er das vollkommenste Beispiel eines
bürgerlichen  Salons,  an  den  Wänden  Bilder  aus  früheren  Jahren,  eine  prunkvolle
Fruchtschale  aus  Alabaster,  die  aus  Picassos  spanischer  Vergangenheit  stammt,  im
Treppenhaus eine riesige, farbige Jesusfigur, im der ersten Etage ein Arsenal von Ne-
gerplastiken,  an den Wänden unterschiedliche Dinge wie Kinderspielzeug,  Gitarren
und aus Bindfäden und Holz gebastelte Dinge.1212
Das  Porträt Olgas in einem Sessel muss Picassos Umgebung verblüfft, wenn nicht
gar geschockt haben. Der Künstler, der mit Braque den Kubismus ins Leben gerufen
1210 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 325.
1211 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 323.
1212  Ramón Gómez de la Serna: Completa y verídica historia de Picasso y el cubismo, zitiert nach: O'Brian, 
      Patrick: Pablo Picasso, eine Biographie, Hamburg 1979, S. 297.
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hat,  malt  nun ein vollständig figuratives,  beinahe fotorealistisches  Porträt,  bei  dem
große Teile der Leinwand unvollendet scheinen. Dies trifft zwar auch schon auf kurz
zuvor entstandene Bilder wie Olga mit Mantille zu, aber der Eindruck ist bei diesem
Bild stärker. Es fällt dem Betrachter schwer, die überaus genaue Ausführung Olgas,
ihres Kleides und des Sessels mit dem vernachlässigten Hintergrund in Einklang zu
bringen.  Dennoch ist  das Bild modern zu nennen in seiner  Ausführungsweise:  Da-
durch, dass Picasso die Elemente des Hintergrundes nicht ausführt, die der Komposi-
tion Tiefe verliehen hätten, wirkt das Bild flächig. Olga und der Sessel bilden mit dem
Hintergrund eine Ebene.  Somit verwirklicht Picasso eine kubistische Diskontinuität
auf einer Ebene.
Hier sitzt Olga auf der vorderen Kante eines mit Brokatstoff bezogenen Stuhles mit
einem Fächer und einem teuren Kleid, das aus einem der ersten Modeateliers zu stam-
men scheint. Eine der Quellen für dieses Bild ist eine Fotografie, die Picasso selbst von
Olga in seinem Atelier aufnimmt. Allerdings verkleinert er die Ansicht auf ein Drei-
viertelporträt und lässt den Hintergrund scheinbar unvollendet. Die Haltung und der
Ausdruck erinnern auch an Damenporträts Ingres'. Mit Sicherheit ist das Werk nicht
unvollendet, da es wie auch das pointillistische Bild Frau in einem spanischen Kos-
tüm mit dem Gegensatz der unbearbeiteten Leinwand und der Farbe mit den Pinsel-
strichen spielt. Indem er die Dinge im Hintergrund weglässt, die ja nicht Olga, sondern
eher ihn charakterisieren, fokussiert er das Interesse des Betrachters auf sie. Bisher gibt
es nur posthume Bilder dieser Art, nämlich dann, wenn ein Künstler ein Werk nicht
vollenden kann, da er verstirbt. Vielleicht ist diese Überlegung für Picasso fundamen-
tal, da Vollenden ein wenig Sterben in sich trägt. 
Noch  interessanter  ist  allerdings,  wie  Picasso  Olgas  Ausdruck  von  der  - natürlich
schwarz-weißen Fotografie - zum Bild verändert: sie wirkt zarter und verletzlicher auf
dem Gemälde und sie verfügt über einen abwesend träumerischen, um nicht zu sagen
melancholischen Gesichtsausdruck.  Die  Früchte  und Pflanzen des  Sessels  scheinen
mehr Leben auszustrahlen als die menschliche Figur. Die Stimmung ähnelt dem kurz
zuvor in  Barcelona entstandenen Harlekin.  Er  weist  dieselbe abwesende Sentimen-
talität auf, er wirkt introvertiert und passiv und er hält seinen Hut ebenso ziellos in den
Händen wie Olga ihren Fächer. Auch ist er in einen fast leeren, abstrakten Raum ver-
setzt, der ihn von der realen Welt ausschließt und das Künstliche der Darstellung be-
tont. Im Frühjahr 1918 weisen einige Pierrots und Harlekine diese Merkmale auf. Auf
Picassos Gefühle gegenüber seiner Verlobten daraus Rückschlüsse ziehen zu wollen,
dürfte zu weit gehen: Er zeigt sie nicht als individuelle Person, sondern wie Harlekin
und Pierrot und die anderen Figuren aus Parade als einen faszinierenden und exklusi-
ven Außenseiter,  was er durch den bemalten Fächer und das teure Kleid unterlegt.
Diese Figuren sind meist mit einem gewissen Pathos belegt, gedankenschwer in sich
versunken,  und Picasso  möchte  nicht  die  herumziehenden Künstler  zeigen,  die  am
Rande der Gesellschaft leben und eventuell im Exil, sondern es ist sehr gut vorstellbar,
dass sich hier seine eigene Nostalgie widerspiegelt, indem er auf frühere, eigene Arbei-
ten und sein eigenes, früheres Leben zurückblickt, welches sich nun stark verändert
hat.
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Gleichzeitig weist das Porträt Olgas eine enge Beziehung zu traditionellen Bildnissen
auf, beispielsweise die zahlreichen Porträts elegant gekleideter Mädchen der höheren
Gesellschaft, die in kostbaren Sesseln thronen und mit geschickt gelegten Schals dra-
piert sind, wie das Beispiel Porträt Madame Devaucay eindrucksvoll zeigt. 
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso 
Bildnis von Olga, rechtes Halbprofil                       Olga, gealtert
Montrouge, Ende 1917                                            Montrouge, Ende 1917
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
220 x 160 mm                                                          1110 x 750 mm
Erben des Künstlers1213                                            Zervos IV, 1335
                                                                                 Erben des Künstlers1214
Es entstehen etliche Bilder Olgas, in denen Picasso ihren Gemütszustand zu unter-
suchen scheint. Er möchte die Gefühle und die Wünsche seiner Verlobten ans Licht
bringen, vielleicht um sich selbst darüber klar zu werden, wer diese Frau ist. Auch bei
diesen Porträts wechselt er die Stile, als ob die Gedanken Olgas den künstlerischen Stil
hervorriefen. Das Bildnis von  Olga, rechtes Halbprofil  zeigt eine junge Frau, die
zwar versonnen, aber auch selbstbewusst blickt. Picasso behält dieses Bild sein Leben
lang geheim.
Auf dem zur gleichen Zeit entstandenen Werk Olga, gealtert erscheint die junge Frau
plötzlich um Jahre älter. Sie wirkt müde und resigniert.
1213 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 80.
1214 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 81.
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Pablo Picasso
Frau in einem Sessel
Paris, 1918-1920
Öl auf Leinwand
1300 x 890 mm
Privatsammlung1215
Bei diesem Werk ist gut zu beobachten, wie Picasso zwischen dem angeblich völlig
unvereinbaren „klassizistischem“ Stil und dem „modernen“ Kubismus variiert. Hierbei
ist nicht selten, dass Bilder in unterschiedlichen Stilen dieselbe Quelle, hier das Foto,
aufweisen. Bei genauerer Untersuchung ist  festzustellen,  dass die unterschiedlichen
Stile in enger Wechselwirkung zueinander stehen. Es handelt sich um die Wiedergabe
desselben  Gegenstandes,  nur  aus  unterschiedlichen  Blickrichtungen  und  auf
unterschiedlichen  Ebenen.  Diese  überlagern  sich  und  streben  danach  „allen  Er-
scheinungsformen des Wahren und des Täuschenden zu ihrem Recht  zu verhelfen.
Denn es handelt sich niemals nur um Realität oder Wahrheit, sondern es geht um die
Strategien des Blicks, den man auf die Gegenstände richtet, und die Mittel, durch die
das Kunstwerk sie aufbewahrt.“1216
1215 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München Paris London 1997, S. 163.
1216 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München Paris London 1997, S. 162.
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Pablo Picasso                                                           Antoine Watteau         
Pierrot                                                                      Gilles     
Montrouge, 1918                                                      um 1716-18        
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
927 x 730 mm                                                          1845 x 1495 mm   
Musée du Louvre, Paris1217                                      Zervos III, 137
                                                                                 The Museum of Modern Art, New York1218 
                                                                        
Ebenso wie der  Harlekin aus Barcelona weist der  Pierrot manieristische Verdreh-
ungen  auf,  erinnert  aber  auch  an  Watteaus  Gilles,  der  als  Archetyp des  traurigen
Clowns gelten kann.  Andererseits  weisen die skulptural ausgeführten Gewandfalten
auf die antiken Statuen hin, die Picasso in Italien gesehen hat. In diesem letzten Punkt
weist das Bild auf die Arbeiten der frühen zwanziger Jahre voraus.
Diese Beziehungen zu einer traditionellen Kunst unterstreicht die Bewegungslosigkeit
und die Introvertiertheit der Figuren ebenso wie das Künstliche der Komposition. Die
wunderschönen Frauen von Ingres sind sicherlich idealisierte  Objekte,  die  den Be-
trachter erfreuen sollen, aber sie strahlen mehr Lebensgefühl und mehr Individualität
aus als das Bildnis Olga Koklowas. Auch der ansehnliche junge Mann (siehe oben)
Bronzinos mag scheinen wie ein Schauspieler in einem Kostüm, aber er kommt nicht
über eine fiktive, romantische Erfindung hinaus und im Vergleich zu Watteaus Gilles
wirkt dieser sehr real und von unmittelbarer Präsens. Diese unterschiedlichen Quellen
lassen vermuten, dass Picasso der traditionellen Kunst seine Referenz erweisen will,
als  Zeichen für  die  Kunst  der  Vergangenheit,  als  Zeichen der  Erinnerung und des
Fortschreitens der Zeit. Er zeigt eine zweifelhafte Realität und ein zweifelhaftes Ver-
gnügen auf. Picasso nutzt diese Hinwendung zur Kunst, die für viele Kritiker nicht
1217 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 327.
1218 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 327.
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mehr modern ist, um auf ironische Weise Ordnung, Rationalität, Konservatismus und
Patriotismus zu projizieren und stellt so unerfüllte Sehnsüchte, Unbehagen und Zweifel
in den Vordergrund seiner Werke. Picassos  Position wird im Verlauf des Krieges im-
mer ironischer und ändert sich nicht bis zum Friedensschluss.1219
Pablo Picasso                                                                  Pablo Picasso
Selbstbildnis                                                                    Fotografie1220
Montrouge, 1918                                        
Kohlestift und Bleistift auf Papier
640 x 495 mm                                                         
Musée Picasso, Paris1221                                            
                                                                                                     
Im Sommer 1918 zeichnet Picasso das bekannte Selbstporträt ursprünglich mit Kohle-
stift, dann verstärkt noch mit Bleistift. Arbeitet Picasso nun nach dem Foto oder blickt
er in den Spiegel? Er scheint sich von der Vergangenheit zu lösen und sich einem
neuen Abschnitt seines Lebens zuzuwenden.
1219 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 327.
1220 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 99.
1221 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 99.
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e. Biarritz, August 1918 – September 1918
Wahrscheinlich in den letzten Julitagen brechen Picasso und Olga zu ihrer Hochzeits-
reise nach Biarritz auf, einem kleinen Badeort an der französisch-baskischen Küste.
Obwohl Paris weit entfernt ist, sind dennoch die Auswirkungen des Krieges zu spüren.
Kriegsversehrte und Soldaten auf Urlaub bevölkern den Ort.
Pablo Picasso                                                           
Selbstbildnis                                                              
Montrouge, 1918                                        
Zeichenstift auf Papier
140 x 95 mm                                                         
Erben des Künstlers1222          
Im Umfeld dieser Reise entsteht auch das wunderschöne  Selbstbildnis, bei welchem
die Augen zu strahlen scheinen und der Mund zu einem breiten Lächeln verzogen ist.
Selten legt Picasso so viel Ausdruck in ein Lächeln. Der Blick ist durchaus optimis-
tisch und erwartungsvoll in die Zukunft gerichtet. Seltsam jung erscheint Picasso, be-
sonders wenn man das Blatt mit den Selbstbildnissen aus Barcelona vergleicht. Dort
als junger Mann stellt er sich als Erwachsenen dar, und nun Mitte Dreißig als Zwanzig-
jährigen. Daran ist zu erkennen, wie sehr Picasso bei seinen Porträts in das Innere des
Menschen schauen will und dessen Gefühle verdeutlichen möchte. Es geht ihm nicht
um das Äußere, er stellt das Wesentliche und Verborgene dar.
1222 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 100.
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Picasso und Olga wohnen im Haus von Frau Eugenia de Errazúriz, die dort ein Gut
besitzt. Sie ist die chilenische Witwe eines baskischen Mannes und Picasso lernt sie
1916 kennen, als sie Stravinsky, Diaghilev und Massine auf deren Reise durch Spanien
begleitet.  Mit  genügend Geldmitteln ist  Picasso nun in der  Lage,  ein komfortables
Leben zu genießen.
Das Werk, welches Picasso in Biarritz schafft, ist verhältnismäßig gering. Nur etwa
fünf Ölbilder entstehen, einige Wandmalereien und etliche Zeichnungen.
Picasso ist zum Vergnügen und zur Erholung in Biarritz, er möchte das Leben genie-
ßen. Mittlerweile ist er berühmt und erhält etliche Einladungen.
Jean Auguste Dominique Ingres                       Pablo Picasso 
Das türkische Bad                                             Die Badenden
1863                                                                   Biarritz, Sommer 1918
Öl auf Leinwand                                                Bleistift auf Papier
1080 mm                                                            230 x 319 mm 
Musée du Louvre, Paris1223                                Zervos III, 233
                                                                           Fogg Art Museum, Massachusetts1224
1223 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 86.
1224 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 104.
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Auguste Renoir                                        Auguste Renoir
Die Badenden (Studie)                             Die Badenden 
18831225                                                    1884-87
                                                                 Öl auf Leinwand
                                                                 1160 x 1680 mm
                                                                 Privatsammlung, Philadelphia1226
Eine Vielzahl von Frauen räkeln sich nackt am Strand. Die fünfzehn Gestalten mit
ihren Drehungen und Verflechtungen der Körper in-, vor- und übereinander sind eine
Meisterleistung der Komposition, die sie kunstvoll und graziös vereint. Die Umrisse
sind vereinfacht. Das Türkische Bad Ingres‘ wird zu einem Harem unter freiem Him-
mel. Picasso übernimmt einige Posituren und besonders die erotische Ausstrahlung,
welche  von  Ingres'  Bild  ausgeht.  In  reinster  Linienführung  gibt  Picasso  in  einer
euphorischen Stimmung - er verbringt die Flitterwochen mit Olga Koklowa in Biarritz
- seine Vorstellung der Atmosphäre des Mittelmeeres wider, das er erst ein Jahr später
sehen soll. Mit sparsamen Linien deutet Picasso Landschaft und Meer an und die Kör-
per sind mit wenigen Strichen entworfen. Die Landschaft strahlt antike Erinnerung aus
an mythologische Fantasien und Wunschbilder.
Ingres hält nicht viel von der Anatomie, er begnügt sich, auf die wohlgerundeten For-
men seines Modells zu schauen, ohne aber die innere Struktur zu beachten. Er verlän-
gert Glieder und rundet Gelenke ab. Seine Vorstellung eines Aktes bringt Ingres dazu,
mehr Fleisch einer Frau zu zeigen, als man aus einem einzigen Blickwinkel zu sehen
vermag. Im Gegensatz zu den kubistischen Malern traut sich Ingres nicht unter die
Oberfläche zu schauen und ist ihnen doch in dem Wunsch, dasselbe Objekt in mehr-
facher Ansicht zu zeigen, sehr ähnlich. Ebenfalls besitzt Ingres eine Vorliebe für unge-
mischte und satte Farben, er vermeidet atmosphärische Effekte und entspricht somit
viel stärker dem Geschmack Picassos als die komplizierten Farbzusammensetzungen
eines Delacroix.
Auch ist Picassos Arbeit der Studie Renoirs verwandt und Bildern der Renaissance und
des Barock im Hinblick auf Picassos „Apollo und Daphne“ Gruppe vorne rechts.
1225 Pach, Walter: Pierre Auguste Renoir, Köln 1975, 15.
1226 Pach, Walter: Pierre Auguste Renoir, Köln 1975, 89.
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Pablo Picasso                                                           Pierre Puvis de Chavannes
Die Badenden                                                           Mädchen am Meeresufer
Biarritz, Sommer 1918                                            1879
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
270 x 220 mm                                                          2050 x 1540 mm
Zervos III, 237                                                         Musée d'Orsay1227 
Musée Picasso, Paris1228
Picasso arbeitet in diesen Jahren in sehr unterschiedlichen Stilarten. Neben den kubis-
tischen Gemälden entstehen solch gänzlich gegensätzliche Arbeiten wie das in Biarritz
1918 ausgeführte kleine Ölgemälde dreier badender Frauen und etliche andere Werke;
jedes dieser Bilder ist einem Künstler oder einem Stil der Vergangenheit verpflichtet,
obwohl ein bestimmtes Werk als Quelle jeweils nur sehr schwer zu bestimmen ist.
Ebenso problematisch ist, wenn man versucht, diese Bilder unter einer Überschrift zu-
sammenzufassen: klassizistisch, neoklassizistisch, naturalistisch, realistisch. Alle diese
Versuche müssen kläglich scheitern, angesichts der Vielseitigkeit und Variationsfüller
der Bilder an Stilen und neuen und alten Elementen. 
Viele Interpreten versuchen diese Bilder mit dem momentanen Ruf zur Ordnung, dem
Wechsel auf dem Kunstmarkt und Picassos verändertes Privatleben durch seine Hoch-
zeit mit Olga zu erklären. Picasso selbst verbindet völlig unterschiedliche Motive mit
dieser Kunstrichtung: Seine Ansicht von Kunst und Geschichte sei ein ununterbroch-
enes Fortbestehen und nicht ein Fortschreiten und er fürchte sich zu wiederholen. Für
ihn existiere gar kein Unterschied zwischen „Naturalismus“ und „Moderner Malerei“ -
1227 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 301.
1228 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 105.
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womit der Kubismus gemeint ist - , da alle künstlerischen Stilarten gleichermaßen das
Produkt einer bestimmten Vorstellung sei – alles seien die gleichen Lügen.1229
In einem Gespräch über die Kunst der Vergangenheit sagt Picasso, dass herausragende
Kunst über die Bedeutung ihrer eigenen Epoche herausrage und für folgende Generati-
onen ihre Bedeutung wahre. Für ihn gebe es weder Vergangenheit noch Zukunft in der
Kunst. Die Kunst der Griechen, der Ägypter oder der großartigen Maler, welche in an-
deren Zeiten lebten, sei keine Kunst der Vergangenheit. Vielleicht sei sie heute leben-
diger als sie es jemals gewesen sei. Die Aktualität der traditionellen Stile rechtfertige
ihre Adaption. Zusätzlich könne die großartige Kunst der Vergangenheit stimulieren-
der wirken als die „moderne“ Kunst.1230 
Sich mit den großen Meistern der Vergangenheit zu messen, dies ist Picassos wichtigs-
ter Grund. Er will sicherstellen, dass seine Arbeiten in Tiefe und expressivem Aus-
druck mit deren Werken mithalten können. Picasso erkennt, dass der Kubismus nicht
in der Lage ist, all dies auszudrücken, was er ausdrücken möchte. Picasso interessiert
sich seit jeher für den menschlichen Körper und besonders für den weiblichen, so dass
er während des Kubismus zu Metaphern greifen muss, um diesen darzustellen. Nichts
interessiert Picasso mehr, da er durch den menschlichen Körper menschliche Emotio-
nen und menschliches Drama darstellen kann. So wird der Wunsch unterschiedliche
Wege und Arten zu finden, den menschlichen Körper zu präsentieren, zu Picassos trei-
bender Kraft seiner Kreativität.
Das kleine Ölgemälde erinnert in seinen lang gestreckten Gestalten an pompejanische
Figuren, aber auch in den Farben ruft das Bild den Eindruck eines Wandgemäldes eher
hervor als ein Leinwandbild. 
Am Strand verstreut finden sich kleine, isolierte Steine, die die Surrealisten später häu-
fig verwenden werden sollten.
Das Bild zeigt eine zeitgenössische Szene, wie an den Badeanzügen zu erkennen ist,
gleichzeitig ruft die Idylle und die eingenommenen Posen Erinnerungen an den akade-
mischen Maler Pierre Puvis de Chavannes wach, der in dieser Zeit eine Renaissance an
Verehrung erfährt. Eines dessen bekanntester Werke Mädchen am Meeresufer zeigt
ebenfalls eine Frau mit über dem Kopf erhobenen Händen und das Haar raffend, wäh-
rend eine zweite sitzende, weibliche Figur dem Betrachter den Rücken zuwendet und
eine dritte schlafend auf dem Boden liegt. Die Körperformen weichen allerdings stark
voneinander ab.
Die Deformation der Figuren, ihre kindliche Verzerrung sowie die etwas seltsam an-
mutenden Größenverhältnisse erinnern an den Zöllner Rousseau. Besonders der blau-
weiße Badeanzug der stehenden Frau scheint ein wörtliches Zitat von Rousseaus Der 
Fußballspieler aus dem Jahre 1908 zu sein, das später abgebildet ist.
1229 Picasso, Pablo: Picasso Speaks: A statement by the artist, The Arts, New York, May 1923, S.3f.
1230 Picasso, Pablo: Picasso Speaks: A statement by the artist, The Arts, New York, May 1923, S.4.
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Pablo Picasso                                                                   Jean-Auguste-Dominique-Ingres
Porträt Madame Wildenstein                                           Madame Destouches
Biarritz, Sommer 1918                                                    1816
Bleistift auf Papier                                                           Bleistift auf Papier
350 x 243 mm                                                                  430 x 285 mm  
Privatsammlung1231                                                          Musée du Louvre, Paris1232
Pablo Picasso                                                 Pablo Picasso
Porträt Madame Patri                                     Frau Patri
Biarritz, Sommer 1918                                   Biarritz, Sommer 1918  
Bleistift auf Papier                                         Zeichenstift auf Papier, Seite aus Skizzenbuch 
355 x 270 mm                                                310 x 230 mm
Privatsammlung1233                                        Zervos III, 247
                                                                       Erben des Künstlers1234
1231 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 395.
1232 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 395.
1233 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 107.
1234 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 107.
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Pablo Picasso                                                       Jean-Auguste-Dominique-Ingres
Bildnis von Frau Rosenberg                                Mutmaßliches Porträt der Prinzessin
Biarritz, Sommer 1918                                        Caroline Bonaparte, 1815
Bleistift auf Papier                                              Bleistift auf Papier
370 x 265  mm                                                     Musée Bonnat, Bayonne1235 
Erben des Künstlers1236                             
                  
Zeichnungen sind die Grundlage in Picassos Werk, in denen er plant, variiert und ex-
perimentiert. So ist nicht verwunderlich, dass er zunächst in seinen Zeichnungen schon
1914 die Möglichkeiten einer Rückkehr zum Naturalismus auslotet. Nach dem Ersten
Weltkrieg ist die Zeichnung das wichtigste Medium in diesem Stil.  Während seiner
Flitterwochen in Biarritz  1918 fertigt  er  Porträts  gut  situierter  Damen an,  darunter
Madame Wildenstein, die Frau eines erfolgreichen Kunsthändlers Alter Meister und
Madame Patri,  die Frau eines italienischen Diplomaten und  Frau Rosenberg,  die
sich mit ihrem Mann Paul und der kleinen Tochter Micheline in Biarritz aufhalten.
Alle Damen posieren in einer sehr ähnlichen Haltung in einem Sommerkleid mit Aus-
schnitt auf demselben Armlehnenstuhl. Die Köpfe sind leicht nach rechts geneigt. Sie
sind so ähnlich in ihrer Komposition, dass die Zeichnungen am selben Tag entstanden
sein könnten. In den Arbeiten ist der Kopf und das Haar äußerst sorgfältig herausgear-
beitet, während Körper und Stuhl nur rudimentär erfasst werden. 
Die Quelle für eine solche Methode ist unzweifelhaft Ingres, obwohl der Unterschied
zwischen sorgfältig ausgearbeiteten Stellen und nur angedeuteten bei Ingres nicht so
auffällig ist. Picasso übertreibt Ingres' Formel, um die Aufmerksamkeit des Betrach-
ters darauf und auf die Ausführung des Zeichners zu lenken. Ingres ist die perfekte
Quelle für Picasso, die ihn in die Lage versetzt, den Porträtierten ein Kompliment zu
1235 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 47.
1236 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 106.
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machen. Obwohl diese idealisiert wirken, sind sie diskret charakterisiert durch feine
Andeutungen in der Haltung, so dass zum Beispiel Madame Wildenstein würdevoller
und reservierter erscheint als die jüngere Madame Patri. Die Verbindung mit Ingres
ist so offensichtlich, dass es scheint, als hätten die beiden Damen Ingres selbst geses-
sen. Mit einem gewissen Stolz, der aus den Zeichnungen spricht, sieht sich Picasso als
moderner Ingres. Von Frau Rosenberg entsteht auch ein sehr naturalistisches Gemäl-
de mit ihrer Tochter auf dem Schoß. Zu dem Porträt im Ingres-Stil zeichnet Picasso
zusätzlich von Madame Patri eine weitere Zeichnung, die völlig unterschiedlich ist.
Aus beiden Arbeiten spricht aber die Zuneigung Picassos zu der Frau.
Viele Biographen und Interpreten versuchen diese klassizistische Ausdrucksweise aus-
schließlich durch Picassos veränderte Lebensweise zu begründen. Picasso sei durch
seine Heirat ins bürgerliche Lager gewechselt und mache nun nur noch museal inspi-
rierte Kunst für die Bourgeoisie. „Um diese Zeit machte sich Picasso zum erstenmal
daran, europäische Kunst, die Kunst der Museen, zu karikieren. Zuerst karikierte er,
ganz behutsam, Ingres.“1237
f. Paris, Oktober 1918 – April 1919
Die Kriegsjahre sind für Picasso vergleichsweise einfach, wegen seiner Nationalität
kann er in Paris weiterarbeiten und neue Freunde ersetzen die Lücken von Kollegen,
die entweder an die Front oder ins Exil  gehen. Die finanzielle Situation ist ebenfalls
zufriedenstellend, obwohl durch den plötzlichen Wegfall Kahnweilers und das Zusam-
menbrechen  des  gesamten  Kunstmarktes  zunächst  Schwierigkeiten  auftreten.  Nach
dem Friedensschluss steht Picasso besser da als jemals zuvor: Er genießt mehr Anse-
hen und seine Arbeiten sind gefragt, er hat durch Cocteau und Diaghilev Kontakt zur
höheren Bürgerschicht erhalten und sein Galerist Kahnweiler wird durch die Brüder
Rosenberg ersetzt, die eine bekannte Galerie führen und hohe Preise erzielen. Seine
private  Situation  ändert  sich  gleichfalls:  Er  heiratet  Olga  Koklowa,  Tochter  eines
russischen Offiziers, die völlig unterschiedlich zu seinen bisherigen Freundinnen ist,
und die erwartet, in einer bürgerlichen Atmosphäre zu leben mit all ihrem Komfort und
den entsprechenden Umgangsformen.
Trotz  der  erwähnten eher  leichten Kriegsjahre  für  Picasso,  wird sein Denken doch
nachhaltig geändert und die Malerei kann nicht mehr so sein, wie sie in den Vorkriegs-
jahren war. Der Verlust Eva Gouels hat starke Spuren hinterlassen, ebenso wie die
lange Rekonvaleszenz des verletzten Braque.
Kurz  nachdem ein  weiterer  Gedichtband  „Calligrammes“  herausgegeben  wird,  der
Apollinaire  zu einem der  bedeutendsten Dichter  des  20.  Jahrhundert  machen wird,
stirbt dieser am 9. November 1918, geschwächt durch die Kriegsverletzung, an einer
Grippeepidemie, die tausende Opfer fordert. Picasso ist schwer betroffen.
Zwei Tage nach Apollinaires Tod werden die Kriegshandlungen eingestellt und die
Menschen, in der Aussicht bald wieder ein ruhigeres und normales Leben zu führen,
1237 Berger, John: Glanz und Elend des Malers Pablo Picasso, Reinbeck 1973, S, 114.
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brechen  in  Begeisterung  aus.  Sicherlich  ist  auch  Picasso  von  dieser  Begeisterung
angesteckt.
Bald nach Kriegsende wird Paris wieder zum Zentrum für Künstler und Intellektuelle
aus der ganzen Welt. Sie lehnen sich gegen die Forderung auf, zu alten Traditionen in
der Kunst zurückzukehren und es entstehen neue Gruppierungen, die schon während
des Krieges in der Schweiz, in Deutschland, in England und in den USA gegründet
worden sind. In der Schweiz bildet sich eine Gruppe mit Tristan Tzara und Jean Arp.
Der Auftakt einer neuen Kunstrichtung ist  die Eröffnung des Kabaretts Voltaire in
Zürich im Mai 1916 von Hugo Ball, bei welchem als geistige Vorbilder Picasso und
Apollinaire an erster Stelle stehen. Es werden Werke zeitgenössischer Künstler aufge-
führt und Kataloge mit Arbeiten zeitgenössischer Künstler erstellt. Bei der Eröffnung
der Ausstellung sind auch vier Radierungen und eine Zeichnung Picassos zu sehen. Im
Juli 1917 erscheint die erste Nummer einer Zeitschrift, die den Titel „DADA“ trägt.
Diese Bewegung möchte mit der herkömmlichen Sichtweise der Kunst Schluss ma-
chen und alles zerstören, was bis dato bewundert wird. Sogar den Kubismus sehen sie
in einigen Arbeiten als zu sehr der Ästhetik zugewandt. 
Picasso kümmert sich weder um deren Kritik, die auch eher den Salonkubisten gilt,
noch um das Streben nach reiner Abstraktion von Kandinsky und Arp. Er setzt seinen
eigenen Kurs fort.
Am 13. November wird Apollinaire begraben und Picasso zieht mit Olga in die neue
Wohnung und in das neue Atelier in der Rue La Boétie ein, die ihm sein neuer Kunst-
händler Paul Rosenberg beschafft hat, dessen Freundschaft er in Biarritz untermauert
hat. Picasso kann dort zwei Wohnungen mieten, von denen er eine als Atelier nutzt. 
Es entstehen einige Bilder der neuen Wohnung, häufig mit Blick aus den geöffneten
Fenstern auf die Stadt. Trotzdem arbeitet Picasso in den letzten Monaten von 1918
noch weiter in dem Haus in Mountrouge und in dem Hotel Lutetia, wo Olga während
des Umzuges wohnt. Picasso malt in der neuen Umgebung etliche Stillleben.
1918 ist die Revolution in der Kunst in vollem Gange und Picasso ist mehr als jeder
andere Künstler für den Sturz des Akademismus verantwortlich. In der Folge revolu-
tioniert Picasso immer wieder sein eigenes Schaffen. Zunächst nähert er sich einem
Monumentalstil an, der die Figuren mit riesigen Proportionen ausstattet und mit klas-
sizistischen Werken verschmilzt. Gleichzeitig malt Picasso kubistische Bilder, einige
sehr streng wie die Werke der synthetischen Phase, allerdings sind sie niemals so as-
ketisch wie die Arbeiten des analytischen Kubismus auf seinem Höhepunkt.  Einige
erscheinen locker und entspannt, als sei das kubistische Element nur ein Element unter
vielen anderen.
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Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso 
Harlekin mit Gitarre                                              Rautenförmiger Harlekin, Si tu veux
Montrouge, Ende 1918                                          Montrouge, Ende 1918
Öl auf Holz                                                            Öl auf Leinwand
350 x 270 mm                                                        1420 x 1003 mm
Zervos XXX, 158                                                   Zervos III, 160
Sammlung Berggruen1238                                        Cleveland Museum of Art1239
Zu den Stillleben tritt  auch wieder der Harlekin.  Der Harlekin mit  Gitarre ist  in
einem Raum dargestellt,  der  an ein Theater  denken lässt.  Massive Steinsäulen und
schwere, rote Vorhänge bilden neben dem Ausblick,  zunächst  in einen Garten und
dann durch einen steinernen Torbogen in eine weite Landschaft, den Hintergrund, der
ebenfalls an eine Theaterkulisse erinnert.
Weiterhin arbeitet Picasso in seiner kubistischen Bildsprache, wenn er diese auch stark
vereinfacht.  Die  flache  Ebene  ist  betont  und  dennoch  gewinnt  der  Kopf  des
Rautenförmiger Harlekin,  welcher zunächst  simpel scheint,  wenn man ihn länger
betrachtet, an Tiefe und an Ausdruckskraft.
Die  menschliche  Gestalt  ist  für  Picasso  wieder  zum Zentrum seiner  bildnerischen
Forschungen geworden.
1238 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 116.
1239 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 117.
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Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso 
Paul Rosenberg                                                          Kopf eines alten Mannes
Montrouge oder Paris, 1918/19                                 Paris, Anfang 1919
Tinte und Zeichenfeder auf Papier                            Zeichenstift auf Papier
Zervos III, 255                                                           600 x 500 mm
Erben des Künstlers1240                                              Zervos XXIX, 315
                                                                                   Erben des Künstlers1241
Das Porträt des Galeristen  Paul Rosenberg entsteht wahrscheinlich noch in Mount-
rouge, da der Sessel der gleiche zu sein scheint, auf dem Olga auf ihrem berühmten
Porträt sitzt. Diese Zeichnung ist wieder stark an Ingres angelehnt.
Das Gesicht eines alten Mannes ist unglaublich realistisch und detailgetreu herausgear-
beitet, so dass es an Werke Alter Meister erinnert.
1240 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 126.
1241 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 126.
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Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso 
Fischer                                                                   Gekreuzigter Christus
Montrouge, Ende 1918                                          Paris, Ende 1918, Anfang 1919
Zeichenstift auf Papier                                           Bleistift auf Papier
350 x 250 mm                                                        355 x 205 mm
Zervos III, 250                                                       Zervos VI, 1331
Erben des Künstlers1242                                          Erben des Künstlers1243
El Greco                                                El Greco
Gekreuzigter Christus                           Laokoon
1577/791244                                            1604-1610
                                                              Öl auf Leinwand, 1420 x 1930 mm
                                                              National Gallery of Art, Washington1245
1242 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 127.
1243 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 127.
1244 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2207.
1245 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2243.
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Eine Erinnerung an Biarritz dürfte der  Fischer darstellen, dessen Gesichtszüge sehr
detailliert sind. Picasso ist interessiert an der ungewöhnlich kräftigen Muskulatur des
Mannes,  die  aber  dem  klassischen  Schönheitsideal  entgegensteht.  Der  ausladende
Schritt nach vorne und der die Schale mit Fischen empor haltende rechte Arm ermög-
lichen, die Muskeln deutlich hervortreten zu lassen.
Damit verbunden ist die fast mit den gleichen Papierabmessungen entstandene Zeich-
nung des gekreuzigten Christus. Die Technik in der Ausführung ist ebenfalls nahezu
identisch. Picasso zeichnet Christus als muskulösen und starken Menschen, er ist keine
erbarmungswürdige Elendsgestalt, seine Augen blicken offen in die des Betrachters.
Bei beiden Gestalten, bei dem Fischer wie beim Christus, sind die Beine überdurch-
schnittlich groß proportioniert, der Oberkörper und besonders der Kopf wirken im Ver-
hältnis klein. So blickt uns  Christus mit nach hinten gelegtem Kopf wie aus weiter
Ferne an, die uns seine Einsamkeit spüren lässt. Ist Picasso dieser  Christus, der uns
seine Einsamkeit und Hilflosigkeit mitteilen möchte?
Einige Gesichter bei El Greco werden aus einer ähnlich verkürzten Perspektive gese-
hen. Auch der Christus El Grecos verfügt über die kräftigen Beine, einen muskulösen
Körper und einen dazu im Vergleich kleinen Kopf. 
De Grandval
Die Erstkommunion
Paris
Werbefotografie
Privatsammlung1246
1246 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 184.
-683-
Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso 
Die Erstkommunion                                                Die Erstkommunion
Paris, 1919                                                              Paris, 1919
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand
1000 x 810 mm                                                       350 x 240 mm
Musée Picasso, Paris1247                                          Zervos VI, 286
                                                                                Privatsammlung1248
Einige Arbeiten Picassos werden dem Betrachter verwirrend vorkommen. Vermutlich
aufgrund des eleganten Stadtteils, in dem er nun wohnt, und auf die Wünsche seiner
Umgebung Rücksicht nehmend, formelle Werke zu schaffen, entstehen Arbeiten, in
denen diese Forderung scheinbar erfüllt  wird, allerdings mit mehr als einem Schuss
Ironie.
Nach einem Werbefoto des Studios Grandval, das Picasso selbst aufbewahrt hat, ent-
steht zunächst, nach einigen vorbereitenden Skizzen, ein Ölgemälde. Das Mädchen ist
trotz der zurückhaltenden Mittel mit großen Zärtlichkeit gemalt. Möglicherweise denkt
Picasso an seine Schwester Lola zurück, die ihm Modell bei seinem ersten Bild der
Erstkommunion 1896 gesessen hat.
Zusätzlich  schafft  er  eine  weitere  Version  in  kubistischer  Malweise  und nur  diese
macht Picasso dem Publikum zugänglich. Hier erscheint ein Vorhang aus lebendigen
roten und blauen Farben, die im Gegensatz zur Farblosigkeit des naturalistischen Ge-
mäldes stehen. Das offene Gebetbuch bildet eine Achse, um die die Figuren angeord-
net sind und so jeweils einen eigenen Raum erhalten.
1247 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 185.
1248 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 184.
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Pablo Picasso                                                           Saul Bransburg 
Tänzerinnen, Die gut gelaunten Frauen                  Tänzerinnen der Ballets Russes in „Les Papillons“  
Paris, 1919                                                               Monte Carlo, April 1914
Tusche auf Papier                                                    Silbergelantinepapier
195 x 265 mm                                                          180 x 238 mm
Zervos III, 354                                                          Musée Picasso, Paris, APPH 48561249
Privatsammlung1250                               
Zu den Ballets Russes fertigt Picasso etliche Zeichnungen an. Dabei fordert ihn die
Möglichkeit heraus, mit grafischen Mitteln Bewegung darzustellen. Bei den Tänzer-
innen ist der Tanz der Inbegriff der Bewegung. Allerdings versucht Picasso nicht, die
Frauen beim Tanz zu erfassen, sondern seine Motive sind die ruhende Tänzerin. Meist
wählt er Vorlagen von Fotografen wie Bransburg und White, bei denen die Tänzerin-
nen ausdrücklich vor der Kamera posieren. Es ist also kein Tanz dargestellt, sondern
eine unbewegliche Gruppe mit dem Anschein des Tanzes. Picasso gelingt durch seine
Liniengefüge, in denen sich Linien und Striche überlagern, den posierenden Modellen
Leben einzuhauchen. Bei der abgebildeten Zeichnung betont Picasso die Posen, die
Hände und benutzt einen starken Schattenwurf, wohingegen er das Umfeld des Parks
beiseite lässt.
Olga erscheint bei diesen Blättern im Vordergrund und somit betont. Sie hat, um mit
Picasso zusammen zu leben, ihre Karriere als Balletttänzerin aufgegeben, was sicher-
lich ein großes Opfer für sie ist. Picasso nimmt die besten Augenblicke ihres Tänzerin-
nenlebens, setzt Olga in den Vordergrund und scheint etwas damit gutmachen zu wol-
len.
De Frage stellt sich, warum Picasso so offensichtlich Bilder nach fotografischen Vorla-
gen fertigt. Paul Delaroche macht 1838, bei der Geburtsstunde der Fotografie den be-
rühmten Ausspruch: „Die Malerei ist tot!“ Delaroche ist überzeugt, dass die Fotografie
etwas zu vermitteln in der Lage ist, was die Malerei nicht kann. Picasso scheint das
Gegenteil beweisen zu wollen, dass nämlich die Zeichnung alles vermitteln kann, was
ein Foto in der Lage ist zu vermitteln und darüber hinaus noch etliches mehr.
1249 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 148.
1250 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 148.
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Pablo Picasso                                                                    Photoatelier White
Gruppe, sieben Figuren, die Sylphiden                            Tänzerinnen der Ballets Russes
Paris, 1919                                                                        in „Les Sylphides“        
Tusche und Aquarell auf Papier,                                      New York, Januar 1916
265 x 395 mm                                                                   Programm-Illustration
Zervos III, 355                                                                  Musée Picasso, Paris, APPH 26901251
Erben des Künstlers1252                                       
Pablo Picasso                                         
Sieben Tänzerinnen, Die Sylphiden                                           
Paris, Anfang 1919                                                      
Bleistift und Kohle auf Papier                                
626 x 500 mm                         
Zervos III, 353              
Musée Picasso, Paris, MP 8411253
1251 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 150.
1252 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 150.
1253 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 151.
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Die beiden Zeichnungen sind derselben Vorlage entnommen, der Programm-Illustra-
tion aus dem Photoatelier White. In dem Aquarell übernimmt Picasso die Komposition
und den Medailloneffekt der Vorlage. Olga Koklowa liegt vor der Gruppe ausgestreckt
und ist als einzige Person in voller Größe zu sehen. Dies bewirkt eine perspektivische
Verzerrung,  die durch eine starke Verkleinerung einiger Köpfe verstärkt  wird.  Auf
dem zweiten Blatt ist dies noch deutlicher hervor gearbeitet, in dem Picasso Details im
Vordergrund  vergrößert  und  noch  stärker  einen  Kontrast  zu  den  immer  kleiner
werdenden Figuren im Hintergrund bildet.
Pablo Picasso                                                           Photoatelier White
Drei Tänzerinnen, Die Schmetterlinge                    Tänzerinnen der Ballets Russes
Anfang 1919                                                            in „Les Sylphides“        
Bleistift und Kohle auf Papier                                 New York, Januar 1916
627 x 470 mm                                                          Silbergelantinepapier
Zeros III, 352                                                           206 x 255 mm         
Musée Picasso, Paris, MP 8341254                            Musée Picasso, Paris, APPH 26831255                       
1254 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 152.
1255 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 152.
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Pablo Picasso                                                    Pablo Picasso             
Drei Tänzerinnen                                              Liegender Frauenakt mit Turban      
Paris, 1919                                                        Paris, 1919  
Bleistift auf drei Blatt Papier                            Bleistift auf  Papier      
375 x 320 mm                                                   215 x 315 mm      
Zervos XXIX, 432                                            Zervos III, 296  
Musée Picasso, Paris, MP 8401256                     Hamburger Kunsthalle1257
Auf dem hochformatigen Blatt übertreibt Picasso die Gesichtszüge der Tänzerinnen bis
hin zur Karikatur. Die einzelnen Striche für die durchsichtigen Röcke setzt er immer
dichter. Auf der zweiten Zeichnung kombiniert Picasso die Armhaltung der Tänzerin-
nen mit der fotografischen Vorlage. Bei den drei Tänzerinnen scheint es sich um eine
einzige zu handeln, die langsam eine Drehung um die eigene Achse vollführt: erst von
vorne, dann im Profil und schließlich nach links gewendet.
Wie schon bei der Odaliske nach Ingres aus dem Jahre 1907 ist auch bei der Zeichnung
Liegender Frauenakt mit Turban die Große Odaliske Inspiration.
1256 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 153.
1257 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 131.
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Pablo Picasso                                                     Photoatelier Antonin
Mann mit Podest                                                Porträt eines Mannes
Paris, 1920                                                         Paris, 1870
Bleistift und Kohle auf grauem Papier              Albuminpapier (carte de visite)
481 x 391 mm                                                    Musée Picasso, Paris, APPH 27631258
Musée Picasso, Paris, MP 9121259
Pablo Picasso                                               Photoatelier Levitsky
Die Familie Napoleons III.                          Napoleon III., Kaiserin Eugénie
Paris, 1919                                                   und der Kronprinz
Pastell auf Papier                                         Albuminpapier (carte de visite)
620 x 480 mm                                              Paris, um 18651260 
Zervos III, 412
Musée Picasso, Paris1261
1258 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 156.
1259 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 156.
1260 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 156.
1261 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 157.
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Während Picasso in den Jahren 1910 bis 1911 aus fotografischen Vorlagen eher das
Allgemeine für seine kubistischen Umsetzungen hervorgeholt hat, versucht er nun, das
Spezielle einer Fotografie oder einer Person zu erfassen. Es entstehen einige Zeichnun-
gen, in denen er auf alte Visitenkarten zurückgreift und ihm fremde Menschen zeich-
net. Bei der Familie Napoleons III. begrenzt Picasso den Bildausschnitt auf die Köpfe
und Oberkörper der Figuren, er höht die Figuren mit Pastellfarbe und verfremdet durch
die Farbe sein Vorbild. 
Während es sich bei dem Bild von Napoleon III. um eine bekannte Persönlichkeit han-
delt, greift Picasso auch auf anonyme Personen zurück, wie bei Mann mit Podest. Die
Kontur des Mannes scheint etwas weicher, als ob die lange Belichtungszeit bei der
Zeichnung dargestellt werden soll. Dies, das graue Papier und der unbestimmte Schat-
ten sind mit dem Sepiaton des Fotos ähnlich.
g. London, April 1919 – Juli 1919
Schon im Sommer 1918 bittet Diaghilev Picasso um die Mitarbeit an einem neuen
Ballett:  Der Dreispitz oder  Le Tricorne mit der Musik von Manuel De Falla.  Im
Oktober wendet er sich erneut an Picasso in einem Brief und ein weiterer folgt  im
April 1919, dass Picasso sich nach London auf die Reise machen soll. Picasso soll den
Bühnenvorhang, die Kostüme, die Modellpuppen und die sonstige Ausstattung über-
nehmen.
Die Ballettgruppe selbst befindet sich mit Diaghilev schon seit Herbst 1918 in London
und führt einige Stücke auf. Picasso hat völlige Freiheit in der Auswahl seiner bild-
sprachlichen Mittel. Es ist zu vermuten, dass ihn dies besonders angesprochen hat. Es
gibt ihm Sicherheit, da der neue Auftrag beweist, dass die Produzenten von  Parade
mit seiner Arbeit zufrieden sind und sich deshalb erneut an ihn wenden. Zusätzlich
wird ihn die Aussicht verlocken mit seiner Frau Olga in dem vornehmen Hotel Savoy
in London zu wohnen.
Es ist gut möglich, dass einige der zahlreichen Entwürfe schon in Paris entstehen, die
meisten aber wahrscheinlich erst in London. Das Thema von Le Tricorne bezieht sich
auf den Roman „El sombrero de tres picos“ von Pedro Antonio de Alarcón (1833-
1891), einem Landsmann Picassos, der das Buch in der Vorbereitung zu seiner Arbeit
liest, welches ihm sicherlich gefällt, da es nicht nur in seiner Heimat Andalusien spielt,
sondern auch eine Mischung von Heiterkeit, das Lob der Frau und der ehelichen Treue,
sowie eine Kritik am Machtmissbrauch enthält.
Am 22. Juli 1919 wird das Ballett im Theater La Alhambra mit großem Erfolg urauf-
geführt. Picasso arbeitet wie gewohnt sehr intensiv an der Aufführung mit und noch
am Tag der Uraufführung läuft er mit einem Pinsel bewaffnet durch die Dekorationen,
um hier und da noch Verbesserungen auszuführen. 
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Pablo Picasso                                                                   Pablo Picasso             
Bühnenvorhang für Le Tricorne                                      Entwurf zum Bühnenvorhang für Le Tricorne 
London, Frühjahr 1919                                                    London, Frühjahr 1919  
Tempera auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand      
10 x 16,4 m                                                                      365 x 354 mm      
Privatsammlung, New York1262                                        Privatsammlung, New York1263
                                                                        
In den Entwürfen kommt Picassos Sehnsucht nach seiner spanischen Heimat zum Aus-
druck. Picasso zeigt eine Reihe spanischer Charaktere in ihren traditionellen Kostü-
men, die an die frühen Werke Goyas erinnern. Die Szene spielt in einer Stierkampf-
arena, gerade als der tote Stier aus der Arena geschleift wird. Der Betrachter ist Teil
des Publikums, der die Szene von einem Balkon herab betrachtet. 
1262 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 136.
1263 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 136.
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Pablo Picasso                                                                  Edgar Degas       
Vera Nenchinowa und Félix Fernandez beim Tanzen    Tänzerinnen an der Stange
London, Frühjahr 1919                                                   1876-77 
Zeichenstift auf Papier                                                    Essenz auf grünem Papier   
305 x 235 mm                                                                  473 x 619 mm     
Zervos XXIX, 375                                                           Privatsammlung, New York1264
Privatsammlung1265               
Pablo Picasso                                               Léon Bakst    
Entwurf für den Anzug des Landrichters    Kostümentwurf für die Figur der Constanza aus dem
London, Frühjahr 1919                                Ballett „Les Femmes de bonne humeur“ 
Zeichenstift und Aquarell auf Papier          1917
231 x 175 mm                                              Kohle, Aquarell  und Goldfarbe auf Papier
Zervos XXIX, 379                                       489 x 329 mm
Musée Picasso, Paris1266                               Musée Picasso, Paris1267
1264 Rich, Daniel Catton: Edgar Degas, Köln 1959, S. 75.
1265 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 149.
1266 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 144.
1267 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 59.
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Picasso legt sein Augenmerk auf das Zeichnen in einem strengen, linearen Stil mit der
Betonung von Figur und Rhythmus. 
Diaghilev ist bestrebt sein Ballett zu einem richtig spanischen Werk zu machen und
lässt deshalb den berühmten Flamenco-Tänzer Félix Fernández aus Sevilla nach Lon-
don kommen, um den Tänzer Massine im Flamenco-Tanz zu unterweisen, der sich so
sehr vom klassischen Ballett in seinen Bewegungen unterscheidet.
Schon 1917 auf seiner Italienreise lernt Picasso Léon Bakst kennen, der schon seit
1909 in Paris lebt und etliche Ballette Diaghilevs mit Dekoren und Kostümen gestaltet
hat. Bei dieser Italienreise entstehen Zeichnungen von Picasso, die Bakst mit Diaghilev
und Massine zeigen in einem vergnüglichen Miteinander. Jahre später berichtet Picas-
so Francoise Gilot von seiner Erfahrung mit diesen erfahrenen Theaterleuten: „Natür-
lich hatte das, was sie machten, nichts mit dem zu tun, was ich mit meiner Arbeit ver-
suchte, aber damals hatte ich noch keine Theatererfahrung. Zum Beispiel gibt es einige
Farben, die sehen an einem Modell sehr hübsch aus, doch auf die Bühne übertragen
wirken sie völlig unbedeutend. Das war etwas, worin Bakst und Benois große Erfah-
rung besaßen. In dieser Hinsicht lernte ich viel von ihnen. Sie waren gute Freunde und
gaben mir wertvolle Ratschläge. Sie beeinflussten meine Entwürfe überhaupt nicht,
doch gaben sie mir praktische Hinweise, wie diese Entwürfe am besten auf das leben-
dige Theater zu übertragen wären.“1268
Picasso zeichnet 1922 ein Porträt  von Bakst,  das in  seiner Großartigkeit  an Ingres
erinnert und  Bakst schenkt Picasso ein Aquarell eines Kostümentwurfes, das so in
Picassos Sammlung gelangt. 
Francisco Goya                                                           Pablo Picasso
Der Sonnenschirm                                                      Entwurf für den Anzug des Landrichters 
1777                                                                            London, Frühjahr 1919    
1040 x 1520 mm                                                         Zeichenstift, Tempera und Aquarell auf Papier
Museu del Prado, Madrid1269                                       265 x 195 mm
                                                                        Zervos III, 314
                                                                        Musée Picasso, Paris1270   
        
1268 Gilot, Francoise/ Lake, Carlton: Leben mit Picasso, München 1965, S. 127.
1269 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2160.
1270 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 145.
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Pablo Picasso                                                                      Edgar Degas       
Szenen aus dem Ballett La Boutique Fantastique               Kleine Tänzerin an der Stange
London, Frühjahr 1919                                                       1878-80 
Feder auf Papier                                                                  Kohle mit Weißhöhungen auf rosa Papier   
Eremitage, Sankt Petersburg1271                                          310 x 293 mm     
                                                                                            Metropolitan Museum of Art, New York1272
              
Neben den vorbereitenden Arbeiten zu Le Tricorne entstehen etliche Federzeichnun-
gen,  die  Tänzer  bei  der  Probe  für  eine  andere  große  Aufführung  Diaghilevs,  „La
Boutique Fantastique“, zeigen, für die Derain die Kostüme und Szenenbilder entwirft.
Auf diesem Blatt fügt Picasso mehrere Bewegungsstudien auf einem Blatt zusammen.
Das tanzende Paar sind Massine und Lopokova, die für den Cancan, dem zentralen
Motiv für dieses Ballett, proben. Eine detaillierte Studie von Lepokova auf einem Bein
stehend und mehrere Gesten der Tänzerin sind ebenfalls zu sehen. Picasso fängt mit
seiner leicht geführten Feder die Grazie und Eleganz der Tänzer ein, die gleichzeitig an
die Skizzen von Degas erinnern.  
1271 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 333.
1272 Adriani, Götz: Edgar Degas, Pastelle, Ölskizzen, Zeichnungen, Köln 1984, S. 116. 
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Pablo Picasso                                                       Apollonios von Athen
Porträt Lydia Lopokova                                       Astragoli Spieler
London, 1919                                                       1. Jahrhundert nach Christus
Buntstift auf Papier                                              Bemalter Marmor
357 x 255 mm                                                      Herculaneum
Pierpont Morgan Library, New York1273             Museo Archeologico Nazionale Neapel1274
Das  Porträt Lydia Lopokova zeichnet Picasso nicht in dem formalen an Ingres er-
innernden  Stil.  Sie  ist  eine  Freundin  Olga  Koklowas  und  tanzt  in  dem  Ballet
Diaghilevs. Bekannt ist Lydia Lopokova für ihre freien und leichten Bewegungen und
ihren improvisierten Stil beim Tanzen. In London bei der Arbeit zu „Le Tricorne“ beo-
bachtet Picasso sie und bringt ihre Exzentrik in einigen Zeichnungen zum Ausdruck.
Aber auch außerhalb des Balletts porträtiert er sie in einem lebhaften und linearen Stil.
Griechische Vasen des fünften und vierten Jahrhunderts vor Christus sind wohl eine
wichtige Anregung für  Picassos Balletttänzerinnen,  da er diese als  modernes Aqui-
valent  der  antiken  Athleten  betrachtet.  Eine  weitere  Quelle  könnte  das  bekannte
spätgriechische Marmorstück mit  den  Astragoli  Spielern sein,  welches er aus dem
Museum in Neapel kennt.
1273 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 398.
1274 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 398.
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Pablo Picasso                                                            Jean-Auguste-Dominique-Ingres
Porträt André Derain                                                Porträt Louis-Francois Bertin
London, Früfjahr1919                                              1832
Bleistift auf Papier                                                    Öl auf Leinwand
399 x 308 mm                                                           1160 x 950 mm  
Zervos, III, 300                                                         Musée du Louvre, Paris1275
Musée Picasso, Paris1276                      
  
Ebenfalls in London zeichnet Picasso André Derain, doch er benutzt nicht einen zü-
gigen Stil, der nicht zu dem Charakter und nicht zu dem Äußeren Derains passen wür-
de. Ein großer, untersetzter Mann mit schwerfälligen Bewegungen entsteht. Picasso
schneidet den rechten Ellbogen Derains ab, als ob dieser nicht auf das Blatt Papier
passte. Der Stil ist nicht so fein wie bei den Porträts der Damen aus Biarritz, trotzdem
muss Picasso Ingres' Bildnis des  Louis-Francois Bertin im Sinn gehabt haben: Die
übergroßen Hände, die straff über dem Bauch gespannte Weste, die ausladende Brust
und die  mächtige  Pose  sind  markante  Ähnlichkeiten,  und der  Betrachter  meint  zu
spüren,  dass  Picasso  Derain  mit  dem wohltätigen  aber  auch machtvollen Bertin  in
Einklang bringt.
Picasso führt in London ein mondänes Leben, wir können nur vermuten inwieweit er
dies zum Gefallen an seine Frau ausführt. Derain hält sich ebenfalls in London auf und
arbeitet auch an einer Bühnenausstattung, lebt aber immer noch mehr wie ein Boheme
und macht Picasso Vorhaltungen über dessen Lebenswandel. Ist sich Picasso bewusst,
dass er dieses gesellschaftliche Leben nur führt, um Olga zufrieden zustellen, dass er
also Komödie spielt?
1275 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 155.
1276 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 150.
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h. Saint-Raphael, August 1919 – September 1919
Ende Juli oder Anfang August kehren Picasso und Olga nach Paris zurück, wo sie eine
unerträgliche Hitze empfängt. Wahrscheinlich aus diesem Grund reisen sie kurz ent-
schlossen an die Cote d'Azur, nach Saint-Raphael, um die Sommermonate dort zu ver-
bringen. Sie wohnen in einem Hotel. Es entstehen einige Gouachen, Aquarelle und
Zeichnungen, sowie Picassos erste Lithografie. Picasso nimmt nur Stifte, Papier und
Wasserfarben mit in den Urlaub. Vielleicht glaubt er, wegen der großen Hitze nicht so
viel  arbeiten  zu können,  oder  er  möchte  mehr  Zeit  als  sonst  seiner  Frau  widmen.
Andererseits ist Picasso schon mit der Arbeit an den nächsten beiden Ballettstücken
beschäftigt.
Die Bilder, die in Saint Raphael entstehen, wirken friedvoll, zeugen von Glück und
sind lichtdurchflutet. Zu dieser Zeit ist die Cote d'Azur noch nicht so überlaufen und
mondän, wie sie es in den späteren zwanziger Jahren werden wird. Noch ist der Strand
einsam und friedvoll.
Pablo Picasso                                             Jean-Honoré Fragonard
Siesta                                                          Die Badenden
Saint-Raphael, Sommer 1919                     um 1772/75
Gouache auf Papier                                    Öl auf Leinwand
310 x 488 mm                                             640 x 800
Zervos III, 371                                            Musée du Louvre, Paris1277
Museum of Modern Art, New York1278          
Picasso sieht wahrscheinlich auf der Fahrt mit dem Zug nach Saint-Raphael oder in
seinem Urlaubsort Erntearbeiter, die ihn zu einer Serie von Bildern anregen. Zunächst
ist eine erschöpfte Frau zu sehen, die ihr Kind stillt, dann ein junges Paar, wobei Picas-
so völlig unterschiedliche Malstile benutzt und unterschiedliche Positionen des Paares
dekliniert. Das gleiche Motiv in unterschiedlichen Stilrichtungen auszudrücken ist für
Picasso eine Form seines Wesens und ihm Mittel zur Selbstverwirklichung.
Diese  Gouache  ist  eine  der  frühesten  Beispiel  für  Picassos  Kollossalfiguren. Die
schlichte Eleganz wird abgelöst durch eine Art klassische Robustheit, in der einzelne
1277 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 2001, S. 559.
1278 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 153.
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Körperteile so stark vergrößert werden, dass die  Dargestellten – meist Frauen - wie
Riesen wirken. Das gezeigte Blatt erinnert allerdings nicht so sehr an antike Tradition,
sondern eher an die französischen Schäferidyllen des 18. Jahrhunderts, wobei eine ge-
wisse Parodie nicht zu übersehen ist. Als Beispiel könnte man Jean-Honoré Fragonards
Scène champetre und Die Badenden oder Werke von Boucher heranziehen, wo die
Gemeinsamkeiten in der typischen Schäferstimmung, der gekonnt platzierten Unord-
nung der Kleidung sowie in der nicht mehr ganz jungen Frau liegen. Man könnte na-
türlich viele andere Beispiele von idyllischen Schäferszenen des achtzehnten Jahrhun-
derts heranziehen, die alle auf Rubens zurückzuführen sind, beispielsweise die Mittel-
gruppe von Rubens' Kermesse aus dem Louvre, die Picasso  kennt.
Jean-Francois Millet
Der Mittagsschlaf
1866
Pastell und Kreide
290 x 420 mm
Museum of Fine Arts, Boston1279
Picasso übernimmt nur das Motiv und füllt das Bild mit einer unbändigen Lebenslust,
die mitnichten vergleichbar ist mit den gekünstelten Gemälden eines Fragonard oder
Boucher. Picassos Figuren strahlen eine robuste Lebendigkeit aus, gepaart mit unver-
hüllter  Sinnlichkeit  voller  menschlichem Empfinden.  Die  vollen Formen sind Aus-
druck der Begierde, das Motiv der Schlafenden versinnbildlicht deren Träume und ero-
tische Wunschvorstellungen. Die komplizierten Körperdrehungen weisen auf den Lie-
1279Fermigier, André: Jean-Francois Millet, Stuttgart 1979, S. 58.
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besakt. Das Bild ist ebenso dionysisch wie Poussins Bacchanal vor einer Herme. Die
blühenden Körper  liegen in  reifen  Getreideähren.  Andererseits  ist  das  Bild äußerst
sorgfältig geplant und ausgeführt. In diesem Sinne ist es eher ein apollinisches Kunst-
werk und kommt damit in den Vergleich zu der klassischen Tradition. Hier sind vor
allem die Skulpturen des Parthenon zu nennen, in der Renaissance von Michelangelo
in seinen massiven und starken Figuren aufgegriffen und schließlich im Klassizismus
beispielsweise durch die später arkadischen Szenen Renoirs.
Millets  Pastellarbeit  könnte  ebenfalls  als  Vorbild  fungiert  haben,  möglicherweise
durch die Paraphrase van Goghs inspiriert.
Pablo Picasso                                                 Henri Matisse
Balkon mit Sofa über dem Meer                    Intérieur
Paris, 8.11.1919                                             1918/19
Gouache auf Papier                                        Öl auf Leinwand
173 x 110 mm                                                 973 x 600 mm
Sammlung Marina Picasso1280                        The Museum of Modern Art, New York1281
1280 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 161.
1281 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und  
      Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 61. 
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Pablo Picasso                                                    
Stillleben vor einem Fenster in Saint Raphael 
Paris, 1919                                                  
Gouache und Bleistift auf Papier                
355 x 250 mm                                          
Zervos III, 396                                             
Sammlung Berggruen, Berlin1282                  
Seit Picassos Urlaub in Saint-Raphael an der französischen Mittelmeerküste im Som-
mer 1919 tritt ein neues Thema hinzu: Der Blick aus einem Zimmer über einen Balkon
hinaus auf das Meer. Etwa dreißig Gouachen entstehen zu diesem Thema. Einige Wer-
ke entstehen vor Ort in Saint-Raphael, andere nach der Rückkehr nach Paris. 
Seit mehreren Jahren nutzt Matisse dieses Motiv, der seit drei Jahren in Nizza wohnt.
Matisse malt ebenfalls Ansichten aus seinem Hotelzimmer hinaus auf das offene Meer.
Vielleicht  hat  Picasso  dessen  Arbeiten  bei  ihrem  gemeinsamen  Galeristen  Paul
Guillaume gesehen. Ein Treffen der beiden Künstler ist für dieses Jahr nicht gesichert.
Diese Werke strahlen eine Heiterkeit aus, die das Glück dieses Urlaubes verdeutlichen.
Die Welt des Mittelmeeres ist Picassos Welt geworden, diese Stimmung kündigt sich
schon während der Italienreise 1917 an. Nach hinten zum Meer öffnet sich der Bild-
raum illusionistisch, die Natur dringt in das Bild hinein und lässt die Möbelstücke oder
die vor dem Fenster abgestellten Tische mit Früchten flach und künstlich erscheinen.
Die  Mixtur  zwischen  Naturwirklichkeit  und  Kunstsprache  ist  das  Thema,  welches
1282 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
     105.
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Picasso interessiert. Der Türrahmen und die Wandstücke scheinen als Rahmen, somit
wird der Hintergrund zu einem Bild im Bild.
Matisse‘ Hotelzimmer wirkt bewohnt, während Picassos Ausblick kalt und fast surreal
wirkt. Das Bild Matisse‘ breitet sich in der Fläche aus. Bei Picasso besteht das Bild aus
zwei Ebenen: der Hintergrund mit dem blauen Meer und dem etwas helleren von wei-
ßen Wolken durchzogenen Himmel und im Vordergrund das kubistische Stillleben.
Mit dem endlosen Blick in der Ferne aus dem geöffneten Fenster und der melancho-
lischen Gewissheit über die Endlichkeit des Wesens greift Picasso zusätzlich ein ro-
mantisches Sehnsuchtsmotiv auf.
Bilder von Carl Gustav Carus hat Picasso höchstwahrscheinlich nie gesehen, aber es
finden sich überraschende Parallelitäten. Auch Carus ist vom Mittelmeer, dessen Licht
und Stimmung und besonders von seinem Ausblick auf den Golf von Neapel überaus
beglückt, was er durch seine Bilder überträgt. In dem schattigen Innenraum ist es still,
nur eine einsame Gitarre lehnt an der Balkontüre, die als Symbol für Klang und Musi-
kalität des Mittelmeeres steht. Die Fensterläden sind weit offen, der Vorhang zurück-
gezogen und es öffnet sich der Blick auf eine milde Morgenstimmung. Beide Maler
zelebrieren mit ihren Bildern das mediterrane Licht in Verbindung mit einer Gitarre
und die unendliche Weite. Ebenso ist eine Ähnlichkeit der beiden Werke in der Ambi-
valenz der Innen- mit der Außenwelt, die irdische Nähe und die  viel versprechende
Ferne. 
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i. Paris, Oktober 1919 – Juni 1920
Wieder zurück in Paris kommt das Motiv des Fensters aus Saint-Raphael immer wie-
der vor und zwar bis in den Frühling 1920 hinein, ganz so, als ob Picasso die fröhliche
und glückliche Stimmung des Mittelmeeres in das trübe Paris hinüber retten möchte.
Da der in Saint-Raphael stark betonte Himmel einem düsteren Grau gewichen ist, er-
langt das vor dem Fenster platzierte Stillleben immer mehr Bedeutung. Vom 20. Ok-
tober bis zum 15. November 1919 findet eine Ausstellung mit diesen Stillleben in der
Galerie Rosenberg statt. In dieser Ausstellung zeigt Picasso seine Fähigkeiten auf allen
möglichen  künstlerischen  Gebieten.  Es  werden  kubistische  Bilder  neben  klassizis-
tischen ausgestellt, Rosenberg zeigt die schon erwähnten Fensterbilder, Zirkusszenen,
Tänzer und Ballerinen, Stillleben, Akte, Landschaften, Porträts und Zeichnungen und
Aquarelle nach Renoir und Ingres. Die Ausstellung liefert einmal mehr den Beweis für
Picassos vielseitige Persönlichkeit und seine ständige Bereitschaft zu Neuem. Bei eini-
gen Kritikern und bei den strengen Verfechtern des Kubismus stößt diese Wandlungs-
fähigkeit Picassos auf Unmut, sie sehen darin einen Verrat an der kubistischen Bewe-
gung, obwohl Picasso es nur ablehnt, sich an nur eine bestimmte künstlerische Aus-
drucksform zu halten. Die meisten Besucher sind positiv von der Vielseitigkeit Picas-
sos beeindruckt. Sie sehen nun, dass der Maler, der teilweise schwer zu identifizier-
ende kubistische Gemälde schafft, ebenso in der Lage ist, hinreißende realistische Ar-
beiten zu schaffen.
Im Dezember 1919 kommt Diaghilev mit seiner Ballettgruppe aus London wieder nach
Paris zurück. Es ist nicht genau bekannt, wann Picasso den Auftrag erhält für das neue
Stück „Pulcinella“ die Bühnenausstattung und die Kostüme zu entwerfen. Der Plan
reift schon länger und Stravinsky arbeitet seit Monaten daran. Die Figuren sollen der
Commedia  dell'Arte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  nahe  stehen.  Schon  in  Picassos
Jugend kommen einige dieser Figuren vor, die er aus der volkstümlichen Unterhaltung
kennt, und er identifiziert sich mit der Person des Harlekins. Vor allem ist er aber von
der authentischen Commedia beeindruckt,  die er mit Stravinsky in Neapel während
seines Italienaufenthaltes sieht.
Picasso zeichnet und malt etliche Kostümentwürfe und Bühnendekorationen. Am 15.
Mai 1920 wird „Pulcinella“ in Paris uraufgeführt und wird ein großer Erfolg, der ihn
zusammen mit dem Erfolg von „Le Tricorne“ und „Parade“ in Paris  zu einem der
bekanntesten Männer macht und Zugang und Interesse bei Leuten findet, die ihn als
Maler noch nicht kennen. Picasso kleidet sich elegant, isst mit Olga fast immer außer
Haus, besucht Partys und nimmt an einem überaus regen Gesellschaftsleben teil.
Am 22. Februar 1920 kehrt Kahnweiler nach Paris zurück und besucht die Ateliers
seiner ehemaligen Maler. Mit Unterstützung seiner Freunde versucht Kahnweiler er-
folglos seinen von den Franzosen beschlagnahmten Besitz zurückzuerhalten. Im Sep-
tember eröffnet er eine neue Galerie, unter dem Namen seines Freundes Simon. Kahn-
weiler  versucht,  wieder  Beziehungen zu Picasso aufzunehmen,  doch ist  dieser  von
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seinem Galeristen Rosenberg in Beschlag genommen und erst 1923 überlässt Picasso
Kahnweiler wieder einige Werke.
Picasso hält in einer Porträtserie die Züge seiner Freunde lebensecht fest, die in ihrem
Können an Ingres heranreichen. Die Zeichnungen sind mit einem leicht karikaturis-
tischen Zug versehen, der das Wichtige – in diesen Fällen die Hände – betonen soll.
Sein Interesse an realistischen Zeichnungen veranlasst Picasso dazu, Fotos und Post-
karten zu Vorbildern zu nehmen, die er allerdings nicht sklavisch nachahmt, sondern
die soviel Frische und Lebendigkeit enthalten, dass die Vorlage schließlich wie eine
Verfälschung der Realität wirkt. Es scheint, dass Picasso nicht nur in den verschie-
denen Stilrichtungen mit den Alten Meistern rivalisieren möchte, sondern auch mit der
Fotografie.
Raffael                                                                     Pablo Picasso
La Donna Velata                                                     Die Italienerin
Um 1512/13                                                             Paris, Ende 1919
Florenz, Palazzo Pitti1283                                          Öl auf Leinwand
                                                                                 985 x 705 mm
                                                                                 Zervos III, 363
                                                                                 Sammlung Marina Picasso1284
                                                           
Gegen Ende des Jahres 1919 beschäftigt sich Picasso eingehend mit der italienischen
Renaissance. Schon 1917 malt Picasso eine junge Italienerin, aber diese ist ein junges
und anmutiges Mädchen. Nun malt er eine wesentlich kräftigere und robustere Frau,
mehr im Einklang mit dem Vorbild Raffaels. Es ist nicht bekannt, ob Picasso das Bild
Raffaels im Palazzo Pitti sieht, aber durch ein Dokument ist belegt, dass er eine Foto-
1283 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3921.
1284 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 165.
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grafie des Bildes besitzt. Nach Picassos Zeit in Italien beginnt er, Kunstwerke nach
Reproduktionen zu paraphrasieren. 
Zunächst beschreibt Picasso Die Italienerin in einem Stich, der später für die Buchge-
staltung von „Le Tricorne“ verwendet wird, und eine sitzende Frau mit einem Buch im
Schoß zeigt, die über das Gelesene nachzudenken scheint. Von Guerrino Guardabassi
existiert eine Ciocara mit einem Buch in der Hand. Es ist durchaus möglich, dass Pi-
casso das Bild von einer Reproduktion her kennt.
Das Bild Raffaels ist allerdings eher als recht allgemeine Anregung zu sehen. Raffaels
Madonna wirkt bei Picasso nicht vergeistigt, sondern üppig und lebensfroh. Picasso
setzt seine Frau unter freien Himmel und sie scheint mehr dem Volk zugehörig als dem
Adel. Sie trägt weder Halskette noch seidene Kleidung und sitzt auf einem einfachen
Stuhl aus Rohr. Er übernimmt den locker herabfallenden Schleier, wobei dieser nicht
aus Seide, sondern aus gröberem Material besteht, den Mittelscheitel, das Dekolleté
und das Mieder. Auch in der Farbigkeit ist Picassos Italienerin weit von der duftigen
Helligkeit Raffaels entfernt. Picasso Frau ist robust mit kräftigen Armen und Händen.
Aus der Pyramide bei Raffael wird eine massive Sitzfigur.  
Picasso spielt auf der Tastatur des Renaissancekanons: die einzelne Figur, das geraffte
Kleid, das Tuch auf dem Kopf und dies alles vor einem mit weißen Streifen durchzo-
genen Himmel als Hintergrund. 
Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
Die Italienerin                                                        Die Italienerin mit dem Buch
Paris, Ende 1919                                                    Paris, Herbst 1919
Bleistift auf Papier                                                 Radierung
610 x 460 mm                                                        150 x 100 mm
Sammlung Zumsteg, Zürich1285                              Geiser/Baer 561286
1285 Gasser, Manuel (Redakteur): DU, Kulturelle Monatsschrift, Oktober 1961, 21. Jahrgang, S. 33.
1286 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 164.
-704-
Ein weiteres Bild einer Italienerin in einer klassischen Positur ist auf der Zeichnung in 
Zürich zu sehen.
Tizian                                                        
Die himmlische und die irdische Liebe      
15151287                              
Giovanni Bellini                                                          Camille Corot
Madonna mit Kind                                                       Frau mit der Perle
15101288                                                                         ca. 1869
                                                                                     Öl auf Leinwand
                                                                                     700 x 550 mm                                  
                                                                                     Musée du Louvre, Paris1289 
1287 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5047.
1288 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 192.
1289 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 1988, S. 643.
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Camille Corot
Die kleine Jeanette
1848                                                       
Öl auf Papier, auf Leinwand aufgezogen
305 x 273 mm                                  
Musée Picasso, Paris1290
Die Armhaltung Picassos Italienerin ist derjenigen auf Tizian Bild verwandt, die wei-
ßen Wolken am blauen Himmel erinnern an Bellini. Ebenfalls ist das Bild Corots Frau
mit der Perle, das seinerseits mit der Mona Lisa verwandt ist, ein Bezugspunkt. Über-
haupt entsprechen Corots flüchtige Skizzen italienischer Frauen in deren Trachten und
ihrer lässigen Haltung eher Picassos Bild als die vornehme, aristokratische Weise von
Raffaels Dame. Picasso besitzt ein kleines Werk Corots, welches ihm Wilhelm von
Uhde für sein kubistisches Porträt eingetauscht hat, ein Mädchen mit Haube und Mie-
der. Auch dieses Bild könnte als Inspirationsquelle gedient haben. 
Wie so oft,  mischt Picasso die  unterschiedlichsten Elemente  und findet  eine völlig
neue und eigene Lösung.  
1290 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 83.
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Pablo Picasso                                                         Bartolomeo Pinelli
Italienische Bauern                                                Abschied des Räubers 
Paris, Ende1919                                                     1828
Zeichnung                                                              Terrakotta
Santa Narbara Museum of Art, USA1291                Museo di Roma1292
Wie schon bei der Blumenverkäuferin aus dem Jahre 1917 wird auch in diesem Bild
deutlich, wie sehr Picasso die volkstümliche Genremalerei neben den Werken in Mu-
seen in Italien schätzt. Diese Zeichnung ist so plastisch ausgeführt, dass das Vorbild
eine  Skulptur  sein  könnte.  Die  Bauersleute  tragen  auf  dem  Bild  die  Tracht  der
Ciociaria,  einer  Gegend südlich von Rom. Vielleicht  sieht  Picasso Bauern in  ihrer
Tracht, vielleicht sieht er die Terrakottafiguren des Bartolomeo Pinelli (1781 – 1835),
eines der bekanntesten Illustratoren des italienischen Volkslebens seiner Zeit. 
1291 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 75.
1292 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 75.
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Pablo Picasso                                                           Edouardo Manet 
Die Verliebten/Das Liebespaar                               Nana
Paris, Ende 1919                                                      1877
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
1850 x 1400 mm                                                      1500 x 1160 mm
Zervos III, 438                                                         Kunsthalle Hamburg1293
Musée Picasso, Paris1294                                             
Möglicherweise aufgrund der so unterschiedlichen Stile in der Ausstellung bei Rosen-
berg, taucht nun ein völlig unerwarteter, naiver Stil auf. Ist es Picassos Anspruch so zu
malen, wie er gerade dazu in Stimmung ist? Mit dem Bild findet er eine neue Form
sich auszudrücken und entzieht sich damit gleichzeitig den Leuten, die ihn einordnen
möchten. Vielleicht ist Picasso inspiriert durch das in Deutschland erschienene Buch
von Max Raphael über Manet, in dem Manet in einem Zug mit Picasso genannt wird.
Das Bild ist einem dekorativen, synthetisch kubistischen Stil gemalt und zeigt ein Paar.
Der ältere Mann mit einer Glatze und einem gezwirbelten Schnurrbart in einem elegan-
ten Anzug und seine junge Partnerin in einem blauen Abendkleid, das teilweise durch-
sichtig scheint. Sie lehnt sich gegen des Mannes Knie. Auf dem Boden liegt eine Zei-
tung, auf welcher nur einige Buchstaben zu lesen sind: Sigen... Das ist höchstwahr-
scheinlich der Titel der Zeitschrift „L'Intransigeant“. Die Haltung der Arme der Lie-
benden ist wie bei einem Tanz, beide Gesichter sind aber dem Betrachter zugewandt.
Der Mann hält ein Glas Sekt in der Hand, die Frau einen Strauß Blumen vor ihrem
Schoß. Die Frau scheint die dominantere der beiden zu sein: Ihre Haltung ist selbstbe-
1293 Courthion, Pierre: Ed. Manet, Köln 1962, S. 125.
1294 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 169.
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wusst und drückt starke Vitalität und Kraft aus, den Mund zu einem Lachen verzogen,
bei welchem spitze Zähne erkennbar werden.
Veröffentlicht  wird  das  Bild  zum  ersten  Male  1923  in  dem  DADA  Journal
„Litérature“.  Später  wird  das  Bild  von  den  Surrealisten  bewundert  als  eine  ihrer
Grundlagen. Es weist wirklich einige Gemeinsamkeiten mit dem surrealistischen Kon-
zept auf: Es gibt irrationale Elemente und die Sexualität des Bildes ist offensichtlich.
Das Gemälde weist auch auf frühere Bilder Picassos zurück. Der Schriftzug „Manet“
und die Buchstaben des Zeitungstitels zielen auf die Verwendung von Buchstaben in
der Periode des analytischen Kubismus.
Die  Liebenden geht  zurück  auf  Manets  Nana von  1877.  Manet  porträtiert  eine
Prostituierte,  die auf  einem Charakter basiert,  der zum ersten Mal bei  Emile Zolas
Roman „L'Assommoir“ auftaucht, der 1876 erscheint. In einem durchsichtigen Mieder
steht Nana vor einem Spiegel, um sich zu schminken. Mit beiden Beinen steht sie fest
auf dem Boden und scheint nur zerstreut den Worten zuzuhören, die der wartende,
elegante Mann auf dem Sofa ihr sagt. Er ist durch den Bildrand zur Hälfte beschnitten.
Der  Hintergrund  besteht  aus  einem hellen,  lichtdurchfluteten  Wandbehang,  der  an
japanische Holzschnitte erinnert. Manet beschreibt die Szene aus Zolas Roman, als der
ältere Graf Muffat Nana in ihrer Garderobe nach einem triumphalen Auftritt als Venus
besucht. Ebenso wie Manet bei seiner Olympia ein traditionelles Thema aufgreift und
erneuert, greift er dieses Mal die Toilette der Venus auf, ein Symbol der Eitelkeit und
der Begierde, und transponiert dieses Thema in eine Garderobe einer Kokotte.
Picasso verarbeitet Manets Nana in einer schematischen Art und Weise: Er übernimmt
die sanduhrartige Figur Nanas, ihre Haltung, ihren mit Rüschen verzierten Unterrock,
ihre Schuhe und gibt die Gestalt in kubistischer Weise wider. Die Schneidung des ele-
ganten Herren bei Manet entspricht bei Picasso der schwarzen senkrechten Linie auf
des Mannes weißem Hemd. Die birnenförmige, rechte Kontur des Hemdes bei Picas-
sos Mann, entspricht der linken bei Manet. Beide Männer tragen Schnurrbärte, aller-
dings  ist  der  Schnurrbart  bei  Picassos  Mann nach oben gerichtet,  vielleicht  in  der
freudigen Erwartung auf das Kommende, während die Schnurrbartenden bei Manets
Grafen nach unten hängen,  möglicherweise als  Symbol des Wartens.  Ebenso greift
Picasso einige Dekorationselemente von Manet auf, so das Sofa, das Stehtischchen und
den Stuhl.  Sogar der Hintergrund wird von Picasso in zwei kalligraphischen, Japa-
nische Kunst parodierenden Bildern im Bild wiedergegeben.
Manets Bild mit seiner traditionellen Perspektive wird nun mit kubistischen Verzerrun-
gen augenscheinlich unstabil und erhält dadurch einen Hauch von Irrationalität.
Das Original von Manet kann Picasso 1919 noch nicht gesehen haben, aber es sind et-
liche Reproduktionen des Gemäldes in Umlauf.
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Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Eine Frau bereitet das Bad vor                                  Olga hat sich im Sessel niedergelassen
Paris, 15. März 1920                                                 Paris, 21. März 1920
Bleistift auf Papier                                                    Bleistift auf Papier
230 x 340 mm                                                            345 x 235 mm
Erben des Künstlers1295                                              Zervos IV, 31
                                                                                   Erben des Künstlers1296
Diese beiden Bilder zeigen einmal mehr sehr deutlich, wie unterschiedlich Picasso in
seinen Stilen arbeitet. Viele Bilder, die er im Atelier schafft, sind abstrahiert. Er pro-
biert und erforscht neue Wege. Wenn Picasso seine Wohnung betritt, ist das Hauptmo-
tiv seine Frau Olga, die er in den unterschiedlichsten Haltungen abbildet, so als wäre
sie immer eine andere Frau. Vielleicht sieht er in ihr jedes Mal eine andere. Wenn Pi-
casso beispielsweise häufiger eine Gitarre malt, dann verändert sich das Instrument bei
jedem neuen Werk, so muss auch die Frau sich immer verändern. Manchmal zeigt Pi-
casso Olga beim Verrichten häuslicher Arbeiten, manchmal zeigt er eine elegante Frau,
auf die er stolz zu sein scheint. Aber immer, wenn er in seinem Zuhause arbeitet, be-
schreibt er dieses ausführlich und genau.
1295 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 196.
1296 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 197.
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Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso  
Das Ehepaar Sisley nach die                                     Das Ehepaar Sisley nach die 
Verlobten von Auguste Renoir                                 Verlobten von Auguste Renoir
Ende 1919                                                                 Ende 1919
Bleistift auf Papier                                                    Bleistift auf Papier   
312 x 238 mm                                                           305 x 225 mm     
Zervos III, 428                                                          Zervos III, 429
Musée Picasso, Paris, M.P. 8681297                           Sammlung Berggruen, Berlin1298                
In den Zeichnungen dieser Jahre folgt Picasso den Grundsätzen der Fotografie.  Die
künstlerische Zeichnung arbeitet gewöhnlich mit dem Variieren der Liniengestalt, d.h.
Striche können dick oder dünn, tiefschwarz oder hauchzart sein, durch verschiedene
Abstufungen der Linienbreite können sowohl Farbabstufungen als auch ein Auf- und
Abschwellen der Linie bewirkt werden. Dadurch kann der Künstler gewisse Teile be-
tonen. Genau dies unterlässt Picasso: Immer sind die Linienzüge so gleichförmig wie
es einer menschlichen Hand nur möglich ist. Die Zeichnung nach Renoir soll dafür als
Beispiel gelten.
Mit Picassos Wiederaufnahme des Klassizismus wendet er sich nicht von der aktuellen
Kunst ab, sondern vergrößert sein Repertoire an Ausdrucksmöglichkeiten. Grund dafür
könnte seine Wiederbegegnung bei einer Auktion 1914 mit der Blauen und Rosa Perio-
de sein. Hauptvorbild ist und bleibt Ingres, aber Renoir eröffnet ihm die Möglichkeit,
„diesen Stil  über  das Porträt  hinaus auf  die gesamte Skala  seiner  Kunst  auszudeh-
nen.“1299 
1297 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 81.
1298 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 81. 
1299 Fitzgerald, Michael G.: Ausstellungskatalog, Picasso and Portraiture, New York 1996, S. 317.
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Auguste Renoir
Die Verlobten/Das Ehepaar Sisley 
um 1868
Wallraff-Richartz-Museum, Köln1300
Da das Bild Renoirs schon 1912 in das Kölner Wallraff-Richartz-Museum gelangt,
entsteht die Zeichnung nach einer Fotografie.  Picasso stellt seine Figuren vor einen
neutralen Hintergrund und vergrößert sie etwas. Dadurch wirken sie voluminöser, was
eine stärkere Präsenz bewirkt. Zusätzlich schiebt Picasso das Paar näher aneinander.
Der Mann erscheint auf beiden Bildern ähnlich in seinem Ausdruck, während die Frau
mehr auf den Betrachter bezogen ist und selbstsicherer wirkt. Trotz der genauen Wie-
dergabe der Fotografie  überträgt Picasso das Gemälde Renoirs  in eine genaue gra-
fische Ausdrucksweise. Besonders gereizt haben mag Picasso bei dem Gemälde die
äußerst  differenzierte  Farbigkeit,  die  er  nun  umformuliert  in  eine  Zeichnung.  Die
Zeichnung aus dem Musée Picasso verzichtet in puristischer Weise viel stärker auf
Binnenstrukturen.
 
1300 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4182.
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Pablo Picasso                                                    Pablo Picasso 
Porträt Eric Satie                                              Porträt Igor Stravinsky
19. Mai 1920                                                    24. Mai 1920
Bleistift und Kohle auf Papier                          Bleistift und Kohle auf Papier
620 x 477 mm                                                   615 x 482 mm  
Zervos IV, 59                                                    Zervos IV, 60
Musée Picasso, Paris1301                                    Musée Picasso, Paris1302
Vincent van Gogh
La Berceuse, Madame Roulin
1889
Öl auf Leinwand
920 x 730 mm
Kröller-Möller Museum, Otterlo1303
1301 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 201.
1302 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 202.
1303 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 402.
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Pablo Picasso                                                            Albrecht Dürer
Porträt Manuel de Falla                                            Porträt der Mutter Dürers
9. Juni 1920                                                              1514
Bleistift und Kohle auf Papier                                  Schwarze Kreide auf Papier
630 x 480 mm                                                           421 x 303 mm 
Zervos IV, 62                                                            Staatliche Museen, Berlin1304
Musée Picasso, Paris1305                       
Im Mai und Juni 1920, kurz nach der Uraufführung von „Pulcinella“, zeichnet Picasso
die drei Porträts von Satie, Stravinsky und de Falla, wobei er das exakte Datum auf
der Vorderseite der Zeichnung hinterlässt. Bei diesen Porträts legt Picasso Wert auf die
herausstechenden  Merkmale  der  Porträtierten  im  Ausdruck  der  Gesichter,  in  ihrer
Physis, der Haltung und ihrer Kleidung. Ein gewisses Maß an Karikatur entsteht so.
Satie mit seinem altmodischen Kragen und Kneifer scheint, als wäre er vor irgendet-
was auf der Hut, während Stravinsky Ruhe und Selbstvertrauen ausstrahlt. De Falla ist
mit einem äußerst eng sitzenden Jackett bekleidet, welches zudem trotz der Sitzhaltung
noch zugeknöpft ist, und wirkt dadurch wesentlich steifer als die anderen beiden Por-
trätierten. An vielen Stellen der Zeichnungen ist zu erkennen, wie Picasso radiert und
geändert hat, ehe er mit dem Ergebnis zufrieden ist. 
Alle drei Porträts existieren nur durch die Außenzeichnung, es gibt keinerlei Schraf-
fierungen, um zu modellieren. Allerdings wirken die Linien sprunghaft  und es gibt
eine  Vielzahl  kurzer  Diagonalen,  die  plötzlich  enden,  um in  eine  entgegengesetzte
Richtung weiter zu verlaufen. So wirken diese Zeichnung nicht so „klassizistisch“ und
„Ingreshaft“.  Die  wenig  schmeichelhaften  Gesichtszüge  und  die  Betonung  auf  die
durch Falten unterbrochene Kleidung weisen eine Verwandtschaft mit Dürers Porträt-
zeichnungen auf. Die starken Konturen und die fiebrige Lebendigkeit der Linien erin-
nern  an  die  späten  Porträts  van  Goghs.  Warum Picasso  für  die  drei  Porträts  den
nordischen Stil eines Dürers heranzieht, ist nur zu vermuten: Picasso möchte die drei
zu einer erkennbaren Gruppe vereinen, die sich auch von seinen anderen Porträts durch
ihren Stil absetzt.
1304 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 401.
1305 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 203.
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Pablo Picasso                                                       Photo Galerie Vollard
Bildnis Pierre-Auguste Renoir                            Porträt Pierre-Auguste Renoir
Paris, 1919-20                                                      Vence, 1913
Bleistift und Kohle auf Papier                             Silbergelantinepapier
610 x 493 mm                                                      293 x 235 mm  
Zervos III, 413                                                     Musée Picasso, Paris, APPH 27641306
Musée Picasso, Paris, MP 9131307      
Es ist  bekannt,  dass für  die Zeichnungen Sitzungen mit  Modellen stattfinden,  aber
ebenso zeigen die Werke die Bildsprache jener Arbeiten, die nach Fotografien gear-
beitet sind. 
Je größer der Erfolg Picassos als Maler wird, desto mehr versuchen Kritiker ihm Böses
zu wollen und man sucht die Fotografien und Karten heraus, die Picasso als Vorlagen
benutzt und bezeichnet dies als unwürdig. Dabei sucht Picasso seine Inspirationsquel-
len überall und macht auch nie einen Hehl daraus, dass er Fotografien als Vorlage be-
nutzt.
Deutlich wird dies bei dem nach einer Fotografie entstandenen Bildnis Renoirs, von
dem Picasso einen Abzug besitzt. Picasso betont das Alter und die Deformation der
Hände,  gleichzeitig  aber  auch  den  scharfen  und  aufmerksamen Blick  Renoirs,  der
1919 im Alter von achtundsiebzig Jahren stirbt. Renoir hält nichts von Picassos Arbei-
ten und rät Paul Rosenberg sogar davon ab, Picasso als Künstler unter sein Dach zu
nehmen. Wahrscheinlich sind sich Picasso und Renoir nie begegnet. Trotzdem bewun-
dert Picasso Renoirs Malerei und erwirbt eines seiner bedeutenderen Bilder. Die Por-
trätstudie zeigt einen eindringlichen und intelligenten Menschen, sie ist voller Respekt
ausgeführt und den Mitleid erregenden verkrüppelten Händen stehen die lebendigen
Augen gegenüber.
1306 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 146.
1307 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 147.
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j. Juan-les-Pins, Juni 1920 – September 1920
Wahrscheinlich fahren Picasso und Olga Anfang Juni 1920 nach Juan-les-Pins, einem
kleinen Ort am Mittelmeer, nach einem kurzen Zwischenaufenthalt in Saint-Raphael.
Olga hat noch in Paris erfahren, dass sie schwanger ist. Picasso ist von dem Trubel in
Paris erschöpft und sehnt sich nach Ruhe, am besten an seinem geliebten Mittelmeer.
Zunächst muss er sich bei seiner Frau mit dem Urlaubsziel durchsetzen, da das Mittel-
meer zu jener Zeit noch nicht so mondän ist.
In Juan-les-Pins malt und zeichnet Picasso Bilder, die noch von dem Ballett „Pulci-
nella“ geprägt sind. Besonders das Paar Harlekin und Pulcinella erregt seine Aufmerk-
samkeit.  Dazu entstehen wieder etliche Stillleben und Picasso beschreibt  die Land-
schaft um das Dorf sehr eindringlich. Weiterhin ist seine Frau viele Male Modell und
wieder in unterschiedlichen Positionen und Handlungen dargestellt.  Hinzu kommen,
wie bei einem Sommerurlaub am Mittelmeer zu erwarten ist, etliche - meist weibliche
– Gestalten am Strand. Schließlich zeichnet Picasso einige Sport treibende Männer,
wie um ein Gleichgewicht zu den vielen weiblichen Figuren zu schaffen und eine Serie
der klassischen Mythologie.
Der  Sommer  in  dem kleinen  Urlaubsort  ist  geprägt  durch  unglaublich  vielseitiges
Schaffen. Picasso verfolgt alte Wege und versucht neue. Weiterhin entstehen Werke
im Sinne des strengen Kubismus und des Klassizismus, aber immer mehr werden diese
Formen vermischt. Picasso verbindet die strenge kubistische Disziplin mit der traditio-
nellen Bildsprache. Dies ist zwar schon in den Jahren vorher spürbar, aber nun am Mit-
telmeer, seiner ursprünglichen Heimat, die ihm immer Kraft und Energie verleiht, setzt
er diese Verbindung mehr denn je durch. Er entwickelt Formen und Ausdrucksweisen,
die in den Surrealismus münden werden und der Kubismus und der Klassizismus sind
nun nur noch zwei Möglichkeiten der Ausdrucksmittel unter vielen anderen. 
Sicherlich  enttäuscht  Picasso  jene,  die  von ihm eine  Wiedergeburt  der  klassischen
Schule erwarten, die eine Weiterentwicklung pompejanischer Fresken bei ihm sehen
möchten oder auf erotische Darstellungen weiblicher Nacktheit in der Tradition eines
Raffael und Ingres warten. Picasso malt und zeichnet Akte, aber in einer neuen beunru-
higenden Darstellungsweise. Wieder nutzt er Deformationen, diesmal aber nicht die
schlanken Gestalten eines El Greco, die in der Blauen Periode auftauchen, sondern
erdverbundene, eher schwerfällig erscheinende Gestalten. Einige dieser robusten Frau-
enfiguren erinnern an die Holländerinnen, die Picasso bei seinem kurzen Besuch dort
1905 fertigt, aber man darf nicht außer acht lassen, dass Olga schwanger ist, zwar noch
nicht so weit  fortgeschritten,  aber dennoch weit  genug,  die Formen sich weiten zu
lassen.
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Pablo Picasso                                                  Edgar Degas                      
Sitzende Tänzerin                                           Kleine Tänzerin sich ausruhend                                         
Juan-les-Pins, Sommer 1920                          1878-1880                       
Bleistift auf Papier                                          Kohle auf gelblichem Papier
630 x 480 mm                                                 250 x 294 mm 
Zervos IV, 97                                                  The Minneapolis Institute of Arts1308
Sammlung Marina Picasso1309  
Henri Matisse
Après le bain
1920
Öl auf Leinwand
730 x 540 mm
Privatsammlung1310
1308 Adriani, Götz: Edgar Degas, Pastelle, Ölskizzen, Zeichnungen, Köln 1984, Abb. 115. 
1309 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 211.
1310 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und    
     Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 66. 
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Im Sommer 1920 hält sich Picasso mit seiner Frau Olga in Juan-les-Pins am Mittel-
meer auf. Dort fertigt er eine Reihe Zeichnungen von ruhenden Tänzerinnen, bei denen
das Modell seine Frau ist, obwohl sie nicht mehr tanzt. Das Motiv und die Haltung er-
innern an die Tänzerinnen Degas‘, während die Linienführung wieder auf Ingres deu-
tet. Zu gleicher Zeit malt und zeichnet Matisse eine Reihe lässig dasitzender Frauen,
die sicherlich eine aktuelle Anregung und auch Herausforderung für Picasso sind.
Picasso zeichnet etliche Arbeiten von seiner Frau, die sie wie oben in einer Pause vom
Tanzen zeigen, beim Nähen oder beim Lesen, wo sie ihre ganze Aufmerksamkeit ihrer
Tätigkeit widmet. Dann wieder blickt Olga den Betrachter direkt an. Picasso hält ihre
Schönheit fest, man fühlt den Stolz des werdenden Vaters.
Pablo Picasso                                                       Die Wiedererkennung des Telephus 
Olga, in einem Sessel lesend                               von Herakles
Juan-les-Pins, 31. Juli 1920                                1. Jahrhundert nach Christus
Bleistift auf Papier                                              Fresko aus der Basilika in Herculaneum
425 x 277 mm                                                     2197 x 1880 mm  
Zervos XXX, 92                                                 Museo Archeologico Nazionale, Neapel1311
Musée Picasso, Paris1312                           
 
1311 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 411.
1312 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 222.
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Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso 
Lesende Frau                                                          Oberkörper einer Frau beim Lesen
Juan-les-Pins, Sommer 1920                                  Juan-les-Pins, Sommer 1920    
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand     
1660 x 1020 mm                                                    1000 x 810 mm
Zervos IV, 180                                                       Zervos IV, 183
Musée National d'Art Moderne, Paris1313              Musée de Grenoble1314
Neben den vielen badenden Frauen malt und zeichnet Picasso auch seine Frau Olga.
Am 31. Juli 1920 zeichnet er sie konzentriert einen Brief lesend in einem Armlehnstuhl
und diese schnell ausgeführte Zeichnung wird die Grundlage zweier großer Gemälde.
Olga stützt den Kopf leicht auf ihre rechte Hand, wobei der Zeigefinger von den an-
deren Fingern nach oben abgespreizt eine Verbindung zur Stirn darstellt und wie eine
Antenne wirkt, die den Inhalt des Briefes an das Gehirn weiterleitet.
Zunächst ist die Handhaltung identisch mit derjenigen auf dem Fresko aus Hercula-
neum, welches Picasso 1917 in Neapel sieht. Möglicherweise jedoch benutzt Olga die
Handhaltung ganz natürlich und vielleicht legt sie auch ihr Gewand zurecht, dass es
wie eine antike Statue scheint. Ein Pantoffel ist von ihrem Fuß gerutscht und der Fuß
ist entblößt. Meist zeichnet Picasso Olga mit glattem, einem Mittelscheitel versehenen
und zurückgebundenem Haar, hier scheint sie das Haar gerade gewaschen zu haben, es
fällt offen und gewellt auf ihre Schultern herab. Vielleicht hat dieses „neue“ und unge-
wohnte Bild Olgas Picasso so beeindruckt, dass er zwei große Gemälde dieses Motivs
1313 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 223.
1314 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 223.
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schafft, wobei er die aufgeführten Details weiter verfolgt. Doch der Sessel ist schlich-
ter geworden und die Figur rückt näher an die Bildränder heran und erhält eine stärkere
Vertikalität, die den Betrachter zwingt, das Bild von oben herab über den gestreckten
Zeigefinger nach unten über den Brief bis hinunter zu dem bloßen Fuß zu lesen. Auf
dem zweiten Bild reduziert Picasso den Ausschnitt auf den Oberköper mit dem Zeige-
finger und dem Gesicht im Vordergrund.
Jedes Mal, wenn Picasso eine private Szene aus einer Zeichnung in ein größeres Werk
transponieren möchte, formt er das Individuelle in einen generalisierten klassischen
Typus um mit antiken römischen Merkmalen und römischer Erhabenheit. Die mono-
chrome Farbpalette und die stumpfe Oberfläche verstärken den Eindruck eines Fres-
kos. Die Farbigkeit ist von großer Harmonie, die den Blick nicht ablenkt, wie bei den
Figuren aus „Pulcinella“, sondern den Betrachter zu konzentriertem Schauen veran-
lasst. Allerdings geht Picasso niemals so weit, dass er die Person auf seinem Bild zu ei-
ner antiken Figur macht. Für Picasso ist die Verbindung zur Antike eher metaphorisch
gemeint: Die moderne Frau ist einer griechischen oder römischen Göttin gleichgesetzt
und findet ihren Platz irgendwo zwischen dem Jetzt und einem antiken Kunstwerk.
Pablo Picasso                                           
Liegende Badende                                   
Juan-les-Pins, Sommer 1920
Bleistift auf Papier
490 x 640 mm
nicht bei Zervos
Sammlung Berggruen1315
Unzählige Variationen in allen Techniken führt Picasso von badenden und spielenden
Frauen am Strand aus, seitdem er mit seiner Frau Olga 1918 in Biarritz gewesen ist.
Dieses Motiv wird in diesen Jahren  und in der darauf folgenden Phase des Surrealis-
mus häufig von Picasso genutzt und bis in die sechziger Jahre hinein fortgeführt. Nicht
nur  durch das Fenster eines Hotelzimmers hinaus beschreibt Picasso die Figuren am
Strand, sondern er nimmt vom Mittelmeer Besitz, indem er es viel unmittelbarer und
direkter zeichnet und malt. 
1315 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
     111.
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Die ersten Blätter sind wohl vom Strandleben inspiriert, aber auch von den Ballettauf-
führungen, wie an den Bewegungsstudien zu sehen ist. Zudem ist auch hier sowohl
Ingres‘ Das Türkische Bad, sowie Cézanne und Renoir Vorbild. Auch das Werk Le
bonheur de vivre von Matisse ist in diesem Zusammenhang wieder aufzuführen. Die
abgebildete Zeichnung entsteht zwei Jahre nach dem Aufenthalt in Biarritz ebenfalls in
den Ferien am Mittelmeer in Juan-les-Pins. 
Zwei parallel verlaufende Linien geben den weit entfernten Horizont wieder und den
Strand, auf dem sich lang hingestreckt ein weiblicher Akt räkelt. Dies wirkt wie ein
Fries. Ihr überlängter Körper, horizontal gelagert, nimmt die beiden waagerechten Li-
nien wieder auf, die von einem aufgestützten Bein und dem hochgestrebtem Arm un-
terbrochen werden. Die Haltung des Aktes in seiner Ausgewogenheit und Symmetrie,
zeigt eine träumende sich selbst vergessende Frau, die sich  im Einklang mit der Natur
befindet.
Pablo Picasso                                           
Zwei Akte am Strand                               
Deux nus allongées                            
Juan-les-Pins, 1920                                   
Bleistift auf Papier
265 x 420 mm                                           
nicht bei Zervos                                       
Sammlung Berggruen1316
1316 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S.  
     113.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres
Odaliske mit Sklavin
1839-40
Öl auf Leinwand
724 x 1003 mm
The Fogg Art Museum, Cambridge1317
Francisco Goya                                
Die nackte Maya
Um 1803-06
Öl auf Leinwand
970 x 190 mm
Museo del Prado, Madrid1318
1317 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2640.
1318 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2133.
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Pablo Picasso                                           
Badende schauen einem Flugzeug nach
Juan-les-Pins, Sommer 1920                                   
Öl auf Leinwand
730 x 920 mm                                           
nicht bei Zervos        
Musée Picasso, Paris1319
Das Blatt Zwei Akte am Strand ist ähnlich komponiert wie das vorige: Zwei Linien
beschreiben den Horizont und zwei weibliche Akte räkeln sich am Ufer. Allerdings
übernimmt Picasso in dem liegenden Akt deutlicher die Haltung einer Venus, wie sie
schon seit der Renaissance überliefert ist. Die Art, wie der liegende Akt die Arme hin-
ter dem Kopf verschränkt, ist mit Goyas Nackter Maya und Ingres‘ Große Odaliske
verwandt, wobei diese ihren Körper viel herausfordernder präsentieren, während die
Haltung bei Picassos Akt natürlicher erscheint. Seine Akte fühlen sich unbeobachtet. 
Die Sklavin, die bei Ingres halb hinter dem Akt kniet, wird bei Picasso zur Begleiterin,
die nun in den Vordergrund gerückt ist und den liegenden Akt teilweise verdeckt. Die
waagerecht verlaufenden, parallelen Linien werden nun von der sitzenden Figur unter-
brochen. Die meisten der Bilder beruhen auf diesem System der vertikalen und waage-
rechten Linien, wobei sie fast als ausschließliche Kräfte fungieren. 
Wenn die ersten dieser Bilder noch Picassos Zeit und seine Zeitgenossen beschreiben,
geht er durch diese strikte Reduktion der Natur auf die zwei Dimensionen in der Zeit
zurück und die Werke scheinen einer anderen Epoche anzugehören. Sie wirken zeitlos
und die Frauen scheinen so alt wie das Meer selbst zu sein. Allerdings sind sie ohne
einen griechischen oder römischen Bezug. Die Formen der Frauen sind alles andere als
klassisch  zu nennen,  in  ihrer  Einfachheit  erinnern  sie  eher  an Höhlenzeichnungen.
Manchmal  recken  die  Frauen  den  Kopf  in  die  Höhe,  um  nach  einem  Flugzeug
1319 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 227.
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Ausschau zu halten, dann wieder erscheint ein Kopf einer Schwimmerin draußen auf
dem Meer, der wie eine Insel aussieht. Picasso hat wieder eine neue Ausdrucksweise
entdeckt, die später mit dem Begriff Surrealismus beschrieben wird.
Jean-Auguste-Dominique Ingres
Große Odaliske                                     
1814
Öl auf Leinwand
910 x 162 mm
Musée du Louvre, Paris1320
                                                                    
   
Die Werke Ingres' sind von besonderer Bedeutung für Picasso. Es gibt eine Vielzahl
Zeichnungen und Gemälde Picassos, die sich von Arbeiten Ingres' ableiten lassen. Die
linear bestimmten Zeichnungen sind es vor allem, die Picassos Interesse wecken. Bei
den Gemälden übernimmt Picasso einige Strukturmerkmale. Selbstverständlich bleibt
die Einheit der Figur und eine natürliche  Proportionierung bei Ingres gewahrt, doch
nimmt  er,  um  eine  möglichst  dichte  Bildfläche  zu  erhalten,  Veränderungen  vor.
Teilweise werden nicht alle Bildgegenstände gleich ausdifferenziert dargestellt, teils
trennt Ingres eigentlich Zusammenhängendes durch klar bestimmte Grenzlinien, der
Hintergrund wird häufig aufgewertet und oft wirken die Bilder zusammengesetzt wie
eine Collage. Durch  die flächigen, autonomen Teilkomplexe, die Überschneidungen
und Tiefenzüge vermeiden, schafft er einen gewollt künstlichen Charakter. Der über-
längte Rücken der  Großen Odaliske zeigt deutlich, wie Ingres bewusst von natur-
nahen Proportionen abweicht. Diese Lehre zeigte Picasso die Freiheit der Deformation.
1320 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2631.
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Pablo Picasso                                            
Polychrome Komposition                                           
Juan-les-Pins, 10. September 1920                   
Gouache und Bleistift auf Papier
270 x 217 mm
Zervos IV, 188
Musée Picasso, Paris1321
Eine weitere Überraschung ist dieses kleine Bild Polychrome Komposition. Ab und
zu spielt Picasso mit dem Weglassen kleiner Details, die einen Bildgegenstand definie-
ren, so dass der Schritt in die totale Abstraktion vollzogen scheint. Die kleine Gouache
vom September 1920 besteht aus übereinander lappenden, transparenten und ebenen
Flächen, die völlig abstrakt wirken, wenn man das Blatt gesondert betrachtet. In Wirk-
lichkeit gehört es zu einer Serie, die ein Klavier und andere Instrumente darstellt. 
Diese Arbeiten zeigen aber deutlich, dass Picasso ganz genau die Arbeiten seiner Ma-
lerkollegen verfolgt,  in diesem Fall Albert Gleizes und Auguste Herbin, die zu den
französischen Malern gehören, die nach dem Krieg den Weg zur reinen Abstraktion
verfolgen. Wahrscheinlich beobachtet Picasso auch Piet Mondrian, der ebenfalls von
Léonce Rosenberg unterstützt und in der Galerie L'Effort Moderne ausgestellt wird. 
In den Stillleben zwischen 1918 und 1922 nähert sich Picasso dem geforderten Ideal
der Puristen und den Führen des „crystal“ Kubismus nach Klarheit, Einfachheit und
Ordnung. Rosenberg kauft Bilder dieser Art bei Picasso und zeigt sie ebenfalls in der
Galerie L'Effort Moderne.
1321 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 229.
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Pablo Picasso                                                         Kentaurenmosaik aus der Hadriansvilla bei Tivoli
Nessos und Deianeira                                            zwischen 118 und 128 nach Christus
Juan-les-Pins, 12.9.1920                                        Naturstein                                  
Tusche auf Papier                                                  585 x 920 mm
200 x 270 mm                                                        Pergamonmuseum1322
Zervos IV, 184
Musée Picasso, Paris1323
Pablo Picasso                                                            Theseus und der Kentaur
Nessus und Deianeira                                                frühes erstes Jahrhundert nach Christus
Juan-les-Pins, 12. September 1920                           bemalter Marmor                                   
Bleistift auf Papier                                                    Herculaneum
210 x 260 mm                                                           Museo Archeologico Nazionale, Neapel1324  
Zervos VI, 1394
Museum of Modern Art, New York1325                          
                                       
1322 Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer Kulturbesitz, Mainz 1995, S. 34f.
1323 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 231.
1324 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 405.
1325 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 405.
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Herkules greift Nessus mit dem Schwert an
Griechische Amphora
um 550/40 vor Christus1326
1326 Schlüter, Helmut (Hrsg.): Lumina, Göttingen 1998, S. 181.
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Pablo Picasso                                                          Peter Paul Rubens
Nessus und Deianeira                                             Die Schlacht von Anghiari, nach Leonardo
Juan-les-Pins, 12. September 1920                         um 1600-1608
Tusche auf Papier                                                   schwarze Kreide und Tusche auf Papier
213 x 273 mm                                                         452 x 637 mm  
Musée Picasso, Paris1327                                         Musée du Louvre, Paris1328
In diesem Urlaub am Mittelmeer schafft  Picasso die erste Arbeit,  die  sich an eine
mythologische Darstellung hält: der Raub einer Frau durch einen Kentauren. Das Mo-
tiv findet sich in verschiedenen griechischen Sagen: Der König der Lapithen Peirithoos
lädt zu einer Hochzeit auch Kentauren ein, die schließlich angetrunken die Braut und
weitere Frauen entführten. Eine weitere Sage ist die des Herakles, der mit Deianeira
verheiratet, über einen Fluss übersetzen muss, um in seine Heimat zu gelangen. Der
Kentaur Nessus ist Fährmann und bringt zunächst Herakles' Frau an das andere Ufer.
Anstatt  aber nun auch Herakles zu holen, vergreift  er sich an Deianeira.  Daraufhin
wird er  von Herakles getötet. Dieses Motiv findet sich selbstverständlich auf unzähli-
gen griechischen Vasen und Marmorreliefs, zum Beispiel auf einer Metopenplatte des
Parthenon. Raub, Hochzeit und Tod; diese gewaltsame Verbindung ist in der Antike
nicht unüblich. Vielleicht entlocken die vielen schönen Frauen am Strand von Juan-les-
Pins, die Picasso zahlreich zu Papier bringt, ähnliche Assoziationen. Tatsächlich gibt
es weitere Bilder eines Frauenraubes. 
Die Frage stellt sich nun, sind die vielfachen griechischen Kunstwerke Ursache und
Inspiration  für  diese  mythologischen  Themen,  die  Picasso  mit  Sicherheit  aus  dem
Louvre sowie aus Spanien kennt, oder interessiert er sich für die Mythologie und ver-
sucht diese mit eigenen Werken darzustellen. Ich denke, beide Elemente spielen bei
Picasso – unbewusst oder bewusst – eine Rolle.  Hinzu kommt die Atmosphäre der
Mittelmeerlandschaft, in der sich Picasso scheinbar in die Antike versetzt fühlt und
seine Gestalten aus dem Arkadien zu Papier bringt.
Picasso schafft innerhalb weniger Tage eine ganze Reihe Arbeiten zu diesem Thema,
in der er nur leichte Änderungen an der traditionellen Ikonographie vornimmt. Er ver-
wendet unterschiedliche grafische Techniken, um unterschiedliche Stimmungen her-
1327 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 231.
1328  Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 407.
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vorzurufen. Die beiden Zeichnungen vom 12. September weisen die schnell laufende
und scheinbar schwerelose Konturenlinie auf, die man von den Szenen der Badenden
kennt. Hierbei entsteht der Effekt einer heiteren, unbeschwerten Szene einer griech-
ischen Vase. Das bemalte Marmorbild aus dem Museum in Neapel ist Picasso wohl be-
kannt, da er eine Postkarte dieses Motivs an Ort und Stelle selbst erworben hat. Diese
Karte scheint der Ausgangspunkt zu sein, da auf den ersten beiden Zeichnungen in
brauner Tusche vom 11. und 12. September die Szene wesentlich gewaltvoller und
dramatischer erscheint, weil die Linie sehr unregelmäßig verläuft und die Figuren eng
aneinander gepresst sind.
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Nessus und Deianeira                                           Nessus und Deianeira
Juan-les-Pins, 14. September 1920                      Juan-les-Pins, 22. September 1920                               
Silberstift auf Papier                                            Silberstift auf Papier    
250 x 324 mm                                                      215 x 270 mm
Zervos VI, 1402                                                        Zervos VI, 1395
Privatsammlung, New York1329                            The Art Institute of  Chicago1330
In weiteren Versionen variiert Picasso das emotionale und psychologische Drama des
Geschehens, manchmal sind die Figuren mit Schraffuren versehen, die ihnen Gewicht
und Masse verleihen. Auf der Zeichnung vom 14. September ist Nessus auf die Knie
gesunken, um das Gewicht der sich sträubenden Frau aufzunehmen. Auf diesem Blatt
zeichnet Picasso die Figuren mit enormer Masse und die Konturen sind scheinbar ner-
vös mehrfach nachgezeichnet. Dies und die verschiedenen Arten des Strichs macht die
Szene  zu  einer  leidenschaftlichen  Tragödie,  die  sich  im gewitterschweren Himmel
widerspiegelt. Für das Bild könnte Rubens oder Delacroix Vorbild sein, da der stark
bewegte, barocke Stil ideal für die Darstellung eines ausdrucksstarken Dramas ist.
Die Zeichnung vom 22. September ist wieder anders: Deianeira scheint hier sich noch
stärker gegen den Angriff des Kentauren zu wehren, während Nessus weniger von Lie-
be als von Lust verzehrt wird. Sowohl die Technik als auch das Gezeichnete unterstüt-
zen diese Gefühle. Die starken Schattenwürfe sind systematischer, die Konturen sind
stärker gezeichnet und die Kreuzschraffuren auf den modellierten Körpern; all  dies
spiegelt die Verzweiflung der beiden Figuren wider. 
1329 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 231.
1330 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 407.
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In seinen kubistischen Gemälden benutzt Picasso keine narrativen Elemente, da dies
dem Wesen des Kubismus widerspräche, sondern er ändert den Stil zu einem figurati-
ven. Er scheint sich an Lessings wichtigen Aufsatz von 1766 „Laokoon“ zu orien-
tieren, in dem dieser darlegt, dass ein Maler aus einer ganzen Geschichte den einen
wichtigen Teil auswählen muss, der dem Betrachter erlaubt, das vorherige Geschehen
sowie das folgende nachvollziehen zu können. In Nessus und Deianeira scheint Picas-
so Lessing zu folgen: Er wählt den Augenblick, in welchem der Kentaur sich von dem
friedlichen Fährmann zu dem Frauen vergewaltigenden Monster verwandelt. Die Hal-
tung der beiden Protagonisten, die nicht einen winzigen Moment umschreibt, sondern
eine ganze Folge von Bewegungen, lässt den Betrachter ahnen, was vorgefallen ist und
was noch geschehen wird. 
Sicher kennt Picasso auch das Thema von Poussin, bei Picasso verliert die Szene je-
doch ihren mythologischen Charakter, Picassos Figuren sind Realität gewordene Men-
schen am Strand. Es ist nicht bekannt, aus welchen Gründen sich Picasso nun diesem
Thema  widmet,  er  wird  es  auch  nicht  weiterentwickeln,  möglicherweise  sind  es
Wunschträume.  Der  Zentaur  verkörpert  die  ungebrochene,  männliche  Kraft,  die  in
ihrer Triebhaftigkeit ihren Gipfel findet.
k. Paris, September 1920 – Mai 1921
Im September 1920 kehren Picasso und Olga wieder nach Paris zurück. Auch in die-
sem Zeitabschnitt malt und zeichnet Picasso in unterschiedlichen Stilen und ihn be-
schäftigen unterschiedliche Motive. Zunächst führt  er das Thema der Entführung in
einigen Aquarellen weiter. Er malt Stillleben, die häufig in streng kubistischer Art und
Weise gehalten sind. Bei diesen Stillleben führt er ein neues Element ein: die gepunk-
tete Linie, die dem Betrachter Dinge zeigt, die vorhanden sein könnten. Er greift das
Thema der zwei Frauen wieder auf, deformiert diese und gelangt zu einer neuen Aus-
drucksweise. Die Formen dieser Frauen sind groß und klobig, sie sind nicht sehr jung
und mit gewaltigen Händen und Füßen ausgestattet. Ihr Teint ist eher milchig und trüb
und sie scheinen weit entfernt. Sie weisen keinerlei äußerliche Ähnlichkeit mit Olga
auf. Er füllt Skizzenhefte mit Zeichnungen, in denen er den Stift über das Papier laufen
lässt,  ohne diesen abzusetzen.  Selbstverständlich ist  seine  Frau häufiges Motiv:  als
Akt, beschäftigt mit irgendwelchen Arbeiten und als Porträt, wobei auffällt, dass ihr
Gesichtsausdruck in sich verschlossen und traurig wirkt. Dazu kommen zwei Selbst-
bildnisse im Profil,  in denen wir einen jugendlichen und kräftigen Mann erblicken.
Schließlich noch einige Zeichnungen eines Pferdes und eines Stieres, der das Pferd mit
seinen Hörnern aufzuschlitzen droht. Diese Blätter weisen eine erotische Komponente
auf. 
In vielen Bildern sucht Picasso die Dreidimensionalität, andere Bilder sind möglichst
flächig ausgeführt. Nun im Winter in Paris scheint Picasso die vergangenen Urlaubser-
innerungen  am  Mittelmeer  zu  verarbeiten  und  schafft  klassizistische  Werke.  Das
Verwenden eines klassischen Stiles ist nicht die Notwendigkeit eine häusliche Szene
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darzustellen, sie ist für Picasso ebenso ein Symbol der Kontinuität. Keine andere euro-
päische Kunstrichtung hat länger die Zeiten überdauert, keine ist so konstant und so
vielseitig, um dauerhaft menschliche Schicksale ausdrücken zu können. In Erinnerung
an das Mittelmeer entstehen Zeichnungen, Aquarelle und Gemälde, die Menschen am
Strand darstellen. Zahlreiche Skizzen badender, laufender und sich sonnender junger
Mädchen sind im Sommer entstanden und werden nun wieder herangezogen.
Im  Laufe  des  Jahres  1920  gibt  Léonce  Rosenberg  das  Buch  von  Mondrian
„Neoplasticisme“ heraus und Christian Zervos seine erste Kunstzeitschrift.
Am 4. Februar 1921 wird der Sohn Picassos und Olgas in der Rue La Boétie geboren,
der auf  des Vaters  Namen getauft  wird,  aber Paulo genannt wird.  Es ist  selbstver-
ständlich, dass schon bald nach der Geburt das Thema Mutter und Kind in Picassos
Bildern auftaucht.
Im Mai 1921 entwirft Picasso noch den Bühnenvorhang und die Ausstattung für ein
weiteres Ballett Diaghilevs: „Cuadro flamenco“
Pablo Picasso                                                 
Zwei unbekleidete Frauen                                    
Paris, 24. Oktober 1920                                              
Pastell
1685 x 758 mm                                              
Zervos IV, 202                                                 
Musée Picasso, Paris1331
1331 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 239.
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Wieder in Paris nimmt Picasso das Thema der beiden Frauen wieder auf, welches er im
April 1920 begonnen hat. Dieses Thema allerdings taucht schon in der Blauen und in
der  Rosa  Periode  auf,  findet  einen  ersten  Höhepunkt  1906  in  Zwei  unbekleidete
Frauen und ist eines der wichtigsten Werke, die zu den Demoiselles d'Avignon füh-
ren  sollen.  Das  erneute  Aufgreifen  dieses  Themas  verdeutlicht  eine  grundlegende
Handlungsweise von Picassos Vorgehensweise. Wenn Picasso mit einem Motiv einen
Höhepunkt des Ausdrucks erreicht hat, bedeutet das nicht, dass er nicht wieder dieses
Thema aufgreift und neue Wege daran erforscht.
Während die zwei Frauen in den Werken aus dem April 1920 gleichwertige Proportio-
nen aufweisen, verändert Picasso nun die Struktur der Modelle. Neben der stärkeren
Modellierung durch Anwendung von hellen  und dunkleren  Tönen,  verformt  er  die
Körper. Die Stehende wird dünner als ihre Begleiterin und diese – bereits mit kräftigen
Armen und Händen dargestellt – erhält nun riesige Beine und Füße. Es scheint, als ge-
hörten sie einer anderen Person. Dieses Verformen und Stilisieren erhält bei Picasso
immer mehr Bedeutung, und es wirkt überraschend auf den Betrachter, da er nicht alle
Körperteile stilisiert. Eine Stilisierung bei El Greco bedeutet eine Stilisierung der ge-
samten Komposition, Picasso verformt nach eigenem Geschmack und da, wo es ihm
gefällt. Damit eröffnet Picasso eine Diskussion über eine Stilisierung und Verformung,
die in vielen Kunstformen genutzt wird. Bei manchen Völkern erreichen die Deforma-
tionen solch unvermutete und extreme Grenzen, dass die ursprünglichen Formen nicht
mehr zu erkennen sind und zu Zeichen werden. Die Kunst wird zu einem Rätsel. Auch
die romanische und gotische Kunst liefert solche Beispiele. Picasso scheint an diese
Problematik zu denken. Die Renaissance negiert diese Ausdrucksform beinahe voll-
kommen. In dem Bestreben nach Harmonie und vollendeten Proportionen des mensch-
lichen Körpers – dem Ideal der griechischen Klassik folgend und der als Quelle der
Schönheit betrachtet wird – ist jede Art von Deformation verpönt. Wieder widersetzt
sich Picasso dem traditionellen Ideal der akademischen Kunst. „Die von Picasso ver-
folgte Verformung ist keine graduelle Entwicklung eines Stils inhärente Verformung,
sondern, einmal mehr, die Verformung im Schoße der Normen und Regeln der Re-
naissance, ist Verformungsarbeit im Inneren der Richtlinien, die man ihm aufzwang
bzw. aufzuzwingen versuchte.“1332 
Dieses Problem – im April schon aufgegriffen – wird nun weitergeführt. Picasso führt
die Deformationen weiter als bei den Demoiselles. Dort folgen die Deformationen bei
der im Vordergrund sitzenden Frau den Gesetzen der Dynamik. Dies ist nun anders. 
Das linke Bein der stehenden Frau wird nach unten hin fortgeführt, obwohl es ange-
winkelt ist. Der Ober- sowie der Unterschenkel des rechten Beines ist eindeutig länger
als das andere Bein, als gehörten sie einem anderen Körper. Das übereinander geschla-
gene Knie der sitzenden Frau weist zwei Gelenke auf, die linke Brust erscheint an der
erwarteten Stelle, während die rechte Brust wesentlich kleiner und nach oben versetzt
ist. Sie scheint weiter entfernt zu liegen. Picasso spielt mit Dingen, die auf derselben
Ebene angesiedelt sind, indem er sie verkleinert oder vergrößert, so dass eine unter-
schiedliche Distanz zwischen ihnen auftritt. Im Schulter- und Kopfbereich wird dieses
noch verstärkt. Der rechte Unterarm scheint nichts mit dem rechten Oberarm gemein-
1332 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 238.
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sam zu haben, dahinter ragt ein dünner, noch weiter entfernt und im Schatten liegender
Hals auf und ein Kopf. Das Schattenspiel und die Distanz der Köpfe lassen ebenso wie
der überhaupt nicht zu den Körpern passende Gesichtsausdruck die Köpfe der Frauen
anderen Personen zugehörig erscheinen.
Pablo Picasso                                                            Albrecht Dürer
Sitzende Frau                                                            Melancholie I
Paris, Herbst 1920                                                    1514
Öl auf Leinwand                                                       Holzschnitt
920 x 650 mm                                                           240 x 190 mm1333  
Zervos IV, 179
Musée Picasso, Paris1334                        
1333 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 413.
1334 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 247.
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Attische Stele einer unbekannten                       Nikolas Poussin
Frau mit ihrer Dienerin                                       Sakrament der letzten Salbung
4. Jahrhundert vor Christus                               1644 
Marmor                                                              1170 x 1780 mm 
1210 mm hoch                                                    Öl auf Leinwand
National Archaeological Museum, Athen1335     National Gallery of Scotland, Edinburgh1336
Das Bild Zwei unbekleidete Akte führt in eine nächste Dimension, die Frauen werden
immer größer und gewaltiger. Fabre spricht von einem „Gigantismus“.1337 Neben den
klassizistisch wirkenden Arbeiten entstehen nun etliche dieser Bilder, die in bislang
unerschlossene Dimensionen führen.
In dem nächsten großen Bild einer sitzenden Frau fehlt jeder Hinweis auf eine be-
stimmte Örtlichkeit: Die Frau sitzt in sich verschlossen in einem Stuhl, stützt den Kopf
nachdenklich in die Hand und schaut gedankenverloren aus dem Bild hinaus. Nichts in
dem Gemälde gibt den geringsten Anhaltspunkt,  wer die Frau sein könnte, wo und
wann der Ort und die Zeit des Geschehens liegen, was vorher passiert ist und was im
folgenden geschehen wird. Ihr Gesichtsausdruck ist eher ruhig und gelassen als gequält
oder erschreckt, obwohl die Pose in Verbindung mit dem luftleeren Raum und dem
Dämmerlicht  eher  eine  Atmosphäre  schafft wie  in  Dürers  Holzschnitt  von  1514.
Picassos Frau  scheint  voller  Melancholie  und  nicht  nur  nachdenklich.  Weil  der
Betrachter keinen Hinweis auf zukünftiges Geschehen hat, vermutet er instinktiv, dass
die Melancholie der Frau aus Erinnerungen der Vergangenheit resultiert.
Das  Bild  steht  am  Endpunkt  etlicher  Vorarbeiten,  in  denen  nach  und  nach  alle
individuellen Aspekte verschwinden. Das geblümte Muster beispielsweise des Stuhles
wird zu einem steinernen Thron. Das Kleid mit den Falten wirkt wie aus dem weißen
Marmor einer Skulptur,  die Figur erscheint  wie ein Block mit großer Masse. Grie-
chische Grabstelen aus dem vierten Jahrhundert vor Christus und freistehende Grabsta-
tuen mit trauernden Frauen könnten Picassos Inspirationsquelle gewesen sein. Aller-
1335 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 414.
1336 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 415.
1337 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 239.
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dings gibt es auch Parallelen einzelner Figuren zu neoklassizistischen Gemälden des
siebzehnten  bis  neunzehnten  Jahrhunderts,  beispielsweise  die  weinende  Frau  in
Poussins Sakrament der letzten Salbung. Diese Echos von Kunstwerken aus so vie-
len Jahrhunderten erwecken den Eindruck, dass die in dem Stuhl sitzende Frau lang-
sam durch die Zeit gezogen wird, von der Gegenwart zurück in eine undefinierbare
Antike, ohne jemals einen Moment an einem genau zu bestimmenden Punkt still zu
stehen. Dies und die nachdenklich reflektierende Pose der Frau richten das Hauptau-
genmerk auf die unaufhaltsam rinnende Unerbittlichkeit der Zeit, auf den unaufhör-
lichen Transfer der Gegenwart in die Vergangenheit und die Hinweise der klassischen
Funktion von Chiffren sowohl für die Vergangenheit wie für die Gegenwart.1338
In dieser Zeit schafft Picasso so gut wie keine Skulpturen, aber sein Hang zur Dreidi-
mensionalität drückt er in den gigantischen Körpern dieser Frauen aus. Die sitzende
Haltung ermöglicht besonders deutlich unterschiedliche Perspektiven durch Höhen und
Tiefen, durch Einschnitte und Ausbuchtungen. Picasso wendet sich mit dieser neuen
Darstellungsweise nicht von seiner vorherigen ab, sondern verdeutlicht, dass es auch
noch andere Möglichkeiten gibt, um positive Ergebnisse zu erzielen. Mit den Demoi-
selles bricht Picasso mit der Routine der Tradition, mit diesen Bildern bricht er mit der
eigenen Routine, die durch die damalige Revolution mittlerweile entstanden ist.
Pablo Picasso                                              Pablo Picasso                             Pablo Picasso  
Stehender Akt                                             Sich kämmender Akt                  Stehender weiblicher Akt  
Paris, Anfang 1921                                     Paris, Anfang 1921                     Paris, Anfang 1921   
Zeichenstift auf Papier                                Öl auf Leinwand                        Tempera auf Papier   
180 x 95 mm                                               208 x 70 mm                              190 x 92 mm
Zervos IV, 2051339                                          Zervos IV, 2061340                            Zervos IV, 2361341
                                                                           
1338 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 414.
1339 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 259.
1340 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 259.
1341 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 259.
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Die Sommeraufenthalte in Biarritz 1918, in Saint-Raphael 1919 und in Juan-les-Pins
1920 haben zu völlig eigenständigen Arbeiten geführt. Im Winter 1920/21, im kalten
Paris, kommt Picasso die Idee nicht nur klassische römische oder griechische Themen
aufzugreifen, sondern sie auch in einem klassizistischen Sinne umzusetzen. Die Grün-
de dafür sind nicht bekannt. Was könnte der Auslöser gewesen sein? Ein Gespräch,
eine Lektüre oder ein Bild? Möglicherweise ist der Grund auch in eigenen Überlegun-
gen zu suchen, dass sich Picasso klar wird, dass sein Klassizismus von 1906 auch an-
dere  Richtungen hätte  einschlagen können und auch andere  Lösungen hätte  finden
können. So entstehen drei kleine Kompositionen, als wolle er diese Möglichkeiten aus-
loten. Alle drei Arbeiten sind kleinen Formats und in zeitlich sehr enger Reihenfolge.
Das scheint darauf zu deuten, dass Picasso eine Lösung sucht, indem er experimentiert,
und nicht sofort findet. 
Auf dem ersten Bild ist ein stehender, weiblicher Akt zu sehen, der sich an eine Säule
lehnt. Deutlich ist die klassizistische Absicht zu erkennen. Das zweite Bild zeigt eine
Frau, die auf der Schulter eine Amphore trägt, während das dritte Bild ein freierer Ver-
such zu sein scheint, der sich von dem archaisierenden Willen löst.
Pablo Picasso                                                         
Sich aufstützende Frau mit Kleidungsstücken                                                      
Paris, Anfang 1921                                            
Rotstiftzeichnung auf beigem Papier                                                   
290 x 220 mm                                                       
Zervos IV, 237
Sammlung Berggruen1342
1342 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 259.
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Schließlich entsteht - mit Rotstift gezeichnet – eine durch und durch klassische Figur.
Picasso versucht nicht, die Figur zu aktualisieren oder die unerwartete Hinwendung zu
dem antiken Stil zu vertuschen. Die Figur ist von großer Natürlichkeit und Schlicht-
heit. Picasso gelingt, eine klassische Figur zu zeichnen, ohne neoklassische Züge zu
benutzen. 
Eine stehende Frau stützt sich in nachdenklicher Pose mit ihrem rechten Ellbogen auf
ein Podest ohne großartige Gebärde. Sie ist eine einfache Frau aus dem Leben und
keine Göttin. Picasso erkennt sein Verhältnis zur Antike, er kann lebendige, klassische
Bilder malen. Er identifiziert sich mit ihnen und mit Griechenland, er ist  quasi ein
Grieche im kalten Pariser Winter. 
Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso im Musée Picasso
Rückenakt                                                                  vormals Musée Grimaldi
Paris, Anfang1921                                                     Antibes 19511343 
Kohlestift auf Papier
635 x 465 mm                  
Zervos III, 435
Sammlung Ludwig, Köln1344
Der Rückenakt wirkt  androgyn. Er hat sowohl männliche als  auch weibliche Züge.
Wenn man die Brüste wegdenkt, dann ist der Oberkörper eindeutig männlicher Natur.
1343 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 3.
1344 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 28.
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Die untere Hälfte ist eher weiblich, aber durch die Hand, die auf der Hüfte liegt, wird
dieser Eindruck kompensiert.
Alfred Barr sieht die herrliche Figurenstudie als „beinahe michelangelesk in ihrer ver-
schärft skulpturalen Modellierung und in der ausponderierten Drehung“.
Franz Meyer widerspricht dem und glaubt sich eher an frühgriechische Plastik erinnert,
da entgegen der  italienischen Hochrenaissance die Figuren Picassos nicht idealisiert
seien, sie seien „nicht aus Muskeln und Sehnen, sondern aus gebrannter Tonerde und
Marmor.“1345 Allerdings  denke  ich  nicht,  dass  diese  beiden  Aussagen  sich  wider-
sprechen müssen, sie können beide zur Geltung kommen.
Pablo Picasso                                                                            Pierre-Auguste Renoir
Bühnenbild und Zuschauer in einer Loge                                Die Loge
Ausstattungsstudie für Cuadro flamenco                                 1874                  
Paris, Frühjahr 1921                                                                 Öl auf Leinwand                                       
Bleistift auf Papier                                                                   Courtauld Gallery, London1346 
200 x 260 mm
Zervos XXX, 24
Musée Picasso, Paris M.P. 18211347
1345 Meyer, Franz (Hrsg.): Bildkommentare, in: Picasso – Aus dem Museum of Modern Art, New York, und aus  
     Schweizer Sammlungen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung, Basel 1976, S. 90.
1346 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4190.
1347 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 83.
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Pablo Picasso                                             Pablo Picasso    
Zuschauer in einer Loge                            Modell des Bühnenbildes zu Cuadro Flamenco
Ausstattungsstudie für Cuadro flamenco   Paris, Frühjahr1921                                   
Paris, Frühjahr1921                                   Tempera auf Leinwand              
Bleistift auf Papier                                     235 x 340 mm
265 x 200 mm                                            Zervos IV, 245
Zervos IV, 247                                           Musée Picasso, Paris1348
Musée Picasso, Paris M.P. 18221349
Eine weitere Bühnenausstattung schafft Picasso für das Ballett „Cuadro flamenco“ un-
ter großen Zeitdruck, da zunächst Juan Gris mit dem Auftrag betraut war. Dieser er-
krankt aber und scheint nicht sehr unternehmungslustig. „Cuadro flamenco“ ist eine
Suite aus andalusischen Gesängen und Tänzen mit traditioneller Musik von Manuel de
Falla. Die Premiere findet am 22. Mai 1921 im Théatre de la Gaieté Lyrique in Paris
statt.  Wegen der kurzen ihm zur Verfügung stehenden Zeit übernimmt Picasso den
Bühnenentwurf  von  „Pulcinella“,  indem  er  den  Gedanken  einer  illusionistischen
Bühne mit seitlichen Logen übernimmt. Es ist ein spanisches Theater des neunzehnten
Jahrhunderts mit einem schwarzen und goldenen Hintergrund in Logenreihen aufge-
teilt, mit rotem Samt ausgeschlagen und mit Spaniern in der Tracht des neunzehnten
Jahrhunderts bevölkert. Die Figuren entwirft Picasso in einzelnen Zeichnungen, wobei
er sich bei dem Paar in einer Loge durch Renoir inspirieren lässt. Die Entwürfe der
Kostüme gehören nicht zu Picasso besten Arbeiten, das mag am Zeitdruck liegen, aber
auch  möglicherweise  fürchtet  Picasso  sich  zu  wiederholen  und  lässt  so  den  sonst
gewohnten Enthu-siasmus vermissen. Wahrscheinlich nimmt er den Auftrag nur an,
um Diaghilev aus einer Notsituation zu befreien.
Am 1. Juni 1921, am 17. und 18. November 1921, am 3. und 4. Juli 1922 und am 7.
und 8. Mai 1923 finden die Zwangsversteigerungen von Kahnweilers beschlagnahmten
Bildern statt, darunter 132 Arbeiten von Picasso. Kurz zuvor ist der Bestand von Uhde
zwangsversteigert worden. Die Preise sind nicht allzu hoch, was einige junge Künstler
1348 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 272.
1349 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 83.
-739-
und Sammler ermutigt, einige Bilder zu erwerben. Somit kommt die bis dahin größte
Ansammlung kubistischer Kunst gleichzeitig auf den Markt. Trotzdem ist die Auktion
für  Picasso ein Erfolg,  da  seine Bilder  deutlich höhere  Preise  erzielen als  die  von
Braque und Gris.
Pablo Picasso
Mutterschaft am Strand
Paris, 14. Mai 1921
Zeichenfeder auf Papier
230 x 335 mm
Sammlung Ludwig, Köln1350
Die drei Frauen am Strand mit dem Baby besitzen eine Leichtigkeit der Körper, die
Picasso durch unterbrochene Konturen erreicht, obwohl die Figuren eine fast schon
barocke Monumentalität aufweisen. Das Bademotiv ist auf die intensive Beschäftigung
mit  Ingres  zurückzuführen,  während  man  bei  einzelnen  Teilen  unwillkürlich  an
Michelangelo denkt, etwa in dem gehaltenen Baby, das an einen schwebenden  Putto
erinnert und das Handmotiv fanden wir schon bei Picasso in seinem Gemälde La Vie,
wo es aus Michelangelos Erschaffung Adams abgeleitet ist. Die liegende Frau gleicht
einem ruhenden, antiken Flussgott.
1350 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 269.
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Pablo Picasso                                                        Pierro della Francesca                
Selbstbildnis                                                          Auffindung und Prüfung des  wahren Kreuzes
Paris, März 1921                                                   Legende vom Heiligen Kreuz    
Bleistift auf Papier                                                aus dem Freskenzyklus  in San Francesco, Arezzo
270 x 210 mm                                                       1450-561351
Zervos XXX, 149
Galerie Krugier, Genf1352                     
Dieses  klassisch  ausgerichtete  Selbstporträt  zeigt  Picassos  Selbsteinschätzung:  der
frischverheiratete Vater, der seine Sommer an der Mittelmeerküste verbringt und in der
Öffentlichkeit immer bekannter wird und erfolgreich agiert.
Der  Scheitel  bildet  mit  der  Kinnpartie  und  dem Profil  ein  gleichseitiges  Dreieck.
Zwischen dem großen Ohr und der dominierenden Nase sticht das runde Auge hervor.
Die Form des Auges als leuchtender Kreis findet sich auch bei den Fresken des Pierro
della Francesca, der in diesen Jahren häufig in Zeitschriften abgebildet ist und bei den
klassisch ausgerichteten Malern sehr populär ist.
1351 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3755.
1352  Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 264.
-741-
l. Fontainebleau, Mai 1921 – Herbst 1921
Im Mai mieten Picasso und Olga über eine Agentur eine Villa in Fontainebleau. In den
vergangenen drei  Jahren  verleben die  frisch Verheirateten  ihren Sommerurlaub am
Mittelmeer, und wie die vielfältigen Werke zeigen, hat dieser Mittelmeerraum die alten
Erinnerungen in Picasso wiederbelebt und zu neuen Wegen in seiner Malerei geführt.
Ein Grund, weshalb in diesem Jahre auf einen Urlaub im Süden verzichtet wird, ist
sicherlich das Neugeborene und der angegriffene Gesundheitszustand Olgas. In Fon-
tainebleau würde die Familie Ruhe und Kraft finden, die anstrengende Reise in den
Süden wäre gespart und der Weg nach Paris ist nicht weit, um die Kontakte mit Käu-
fern und Händlern aufrecht zu erhalten.
Der Ortsname Fontainebleau ist abgeleitet von dem Wort „font“, das Quelle bedeutet.
Möglicherweise macht sich Picasso Gedanken über diesen Namen und in Verbindung
mit der Geburt seines Sohnes, als Quelle des Lebens und der Sicherung des Fortbestan-
des, könnte er davon inspiriert sein, dieses Thema in seine Werke einzufügen, das ei-
nes seiner wichtigsten in diesem Sommer sein wird: Frauen an einem Brunnen. Picasso
entwickelt die „versteinerten“ Figuren nun weiter. Er malt Mütter mit ihren Kindern, in
der eine hellenisierende Tendenz verstärkt zum Vorschein kommt. Möglicherweise be-
sucht Picasso in Fontainebleau das Cabinet des Estampes, wo er einige Blätter hätte
sehen können, unter anderen Poussins Eliezer und Rebecca, mit Motiven einer Quelle
oder eines Brunnens, an welchen eine oder mehrere Frauen Wasser schöpfen.
Zunächst, bevor sein Schaffen in das Hauptwerk Drei Frauen an der Quelle mündet,
ist vor allem das Motiv einer einzelnen Frau mit einer Amphore Grundlage seiner Un-
tersuchungen. Drei Frauen an der Quelle ist das Ergebnis unzähliger Vorarbeiten, in
denen Picasso die Frauen in unterschiedlichen Stellungen und in verschiedenen Bezü-
gen untereinander  darstellt.  Als er  schließlich die  für  uns  heute  selbstverständliche
Lösung findet, kümmert er sich um die Details wie Gesichter und Hände, die das Werk
vollenden sollen.
Verstärkt nutzt Picasso bei diesen Arbeiten „hellenistische“ Lösungen, die Gewänder
erinnern an griechische Kleidungsstücke, aber auch die Frisuren und die Atmosphäre
mahnen an eine arkadische Gegend. Von den griechischen Gemälden ist  nichts  er-
halten und wir kennen sie nur durch die Kopien der Römer. Deshalb muss man vor-
sichtig mit dem Begriff  Klassizismus umgehen, in wieweit Picasso auf antike, grie-
chische Werke zurückgreift. Wahrscheinlich nimmt sich Picasso das Recht beim An-
blick der antiken Arbeiten, sie umzuarbeiten, sie zu assimilieren und uns schließlich
seine Version zu liefern. Picasso scheint Freude zu bereiten, mitten in seinem eigenen
klassischen Abenteuer sich der Idee der Klassik zu widersetzen, diese zu zerstören. Bei
den gigantischen Frauengestalten sind es gerade die gewaltigen Körpermaße, die die
Idee  des  Klassizismus verneinen,  der  die  Respektierung der  menschlichen Körper-
proportionen voraussetzt. Da Picasso sich im Verlaufe seines mittlerweile langjährigen
Künstlerlebens schon so viele Freiheiten herausgenommen hat und die traditionelle
Harmonie so oft und so heftig zerstört hat, empfinden wir diese Bilder als ausgeglichen
und harmonisch.
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Die Idee der Klassik gründet auf zwei Konzepten: Entweder wird die Realität respek-
tiert und der Schwerpunkt liegt auf einer „Verschönerung“ des Abbildes, oder es wer-
den neue, ideale Maßstäbe geschaffen. Die erste Forderung ist jene der Renaissance,
die zweite der antiken griechischen Skulpturen. Picasso hält sich an keine von beiden.
In Zeiten von Konflikten und Ängsten besinnen sich Nationen gerne auf traditionelle
und  konservative  Werte.  Dies  gilt  auch  bei  Ausbruch  des  Ersten  Weltkrieges  für
Frankreich,  wo eine  Rückkehr  zur  Vergangenheit  und zum Klassizismus gepredigt
wird  als  einzig  möglicher  Weg,  Ordnung und Stabilität  zu  erhalten.  Der  Innovati-
onswille und die Experimentierfreude der fortschrittlichen Maler soll durch traditio-
nelle Werte ersetzt werden und die Künstler, die diese Werte scheinbar am besten zu
verkörpern scheinen,  sind Poussin,  Lorraine und Ingres.  Sie werden in verstärktem
Maße  als  Vorbild  für  die  französische,  zeitgenössische  Kultur  herangezogen.  Die
Arbeiten Picassos sind eine Auseinandersetzung mit diesen Idealen. Nach dem Krieg
setzten sich Hoffnungsgedanken und Optimismus in den Köpfen der Menschen fest
und  viele  Arbeiten  Picassos  verkörpern  diesen  Geist  in  den  zeitlosen  arkadischen
Landschaften und in den sie bevölkernden Figuren.
Neben diesen Arbeiten entstehen kubistische Bilder in reinem Stil, die in zwei großar-
tigen Arbeiten münden: Die drei Musikanten. Die beiden Bilder sind sehr bedeutende
Arbeiten dieser Jahre, obwohl sie auf früheren Errungenschaften fußen, während die
gigantischen Frauengestalten etwas Neues in seinem Werk sind und in die Zukunft
weisen. Daneben malt und zeichnet Picasso seine Umgebung, die Villa, Stillleben und
vor allem seine Frau mit seinem Kind. Diese letztgenannten strahlen Zufriedenheit,
Glück  und Zärtlichkeit  aus.  Das  Sentimentale  seiner  Jugendjahre  ist  einem stillen,
ruhigen Ernst gewichen.
Im Frühjahr 1917 besucht Picasso auf seiner Italienreise auch Neapel und lernt dort die
Ausgrabungsstätte von Pompeji und Herculaneum kennen, sowie das Nationalmuseum
in Neapel. Scheinbar berührt ihn die Unmittelbarkeit der zwar zerstörten, aber immer
noch eindrucksvollen Ruinen intensiv. Die Architektur, die Mosaiken und die Fresken,
vermitteln  Picasso  einen  lebensnahen  Einblick  in  die  plötzlich  zerstörte  Stadt  und
Kultur  im Jahre 79 nach Christus,  sie  zeigen die Mysterien,  gewähren Zugang zur
Religion, verdeutlichen das alltägliche Leben und die Gewohnheiten und die unabän-
derliche Bedrohung durch den Tod, und dies alles wahrhaftiger als die griechischen
Statuen und Vasen, die er aus Museen kennt. 
Besonders die Wandmalereien in Pompeji mit ihrem spontanen Charakter, der mal von
Melancholie, mal von Lebenslust geprägt ist, beeindrucken Picasso nachhaltig, so dass
Anregungen aus diesen Fresken immer wieder in seinem Werk zu finden sind. 
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Peirithoos rettet Hippodameia                                   Pablo Picasso
vor dem Kentauren Eurythion                                   Nessus und Deianeira
Fresko aus Herculaneum                                           Juan-les-Pins, 12. September 1920
Nationalmuseum Neapel1353                                       Bleistift auf Papier
                                                                                   248 x 325 mm
                                                                                   Museum of Modern Art, New  York1354
Achilles und Chiron
Fresko aus Pompeji
Nationalmuseum, Neapel1355
1353 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 77.
1354 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 231.
1355 Santini, Loretta: Neapel und Umgebung, Neapel 1979, S. 45.
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Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso  
Sich aufstützende Frau mit Kleidungsstücken       Frauenkopf, linkes Profil                                            
Paris, Anfang 1921                                                 1923
Rotstiftzeichnung auf beigem Papier                     Tusche auf Löschblatt                                
290 x 220 mm                                                         80 x 82 mm        
Zervos IV, 237                                                        Sammlung Marina Picasso1356
Sammlung Berggruen1357
Pablo Picasso                                                         
Frauengesicht, dreiviertel von links      
1926                                            
Tusche
185 x 118 mm                                                       
Zervos VII, 35
Sammlung Marina Picasso1358
1356 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 310.
1357 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 259.
1358 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 311.
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Selbstverständlich studiert Picasso auch die antiken Arbeiten im Louvre. Die erhalten-
en  griechischen  Originale  sind  ausschließlich  Vasenmalerei  und  Skulpturen.
Möglicherweise aus diesem Grund nähert sich die Malerei Picassos der dreidimensio-
nalen Form und verbindet diese mit dem nichtklassischen Gigantismus. Seine Werke
sind das Ergebnis einer Befruchtung verschiedenster Seiten und Quellen, manchmal
vielleicht ein Zufallsprodukt. Picasso untersucht und experimentiert und weiß, dass die
Zeit ihn auf die richtigen Spuren führen wird.
Die Farbpalette besteht fast ausschließlich aus Terrakottatönen, Ocker, Brauntönen und
rosafarbenen Fleischtönen.
Pablo Picasso                                                    Louis Le Nain                                               
Junger Mann mit Hut, nach Louis Le Nain      The Happy Family
1921                                                                  1642
Bleistift auf Papier                                            Öl auf Leinwand
310 x 210 mm                                                   610 x 780 mm
Musée Picasso, Paris1359                                    Musée du Louvre, Paris1360
1921 greift  Picasso noch einmal das Bild von Louis Le Nain auf, welches er schon
1917 paraphrasiert hat. Nun nimmt er die linke Figur eines Jungen und zeichnet diesen
in einem Ingreshaften Stil.
1359 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 47.
1360 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 42.
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Pablo Picasso                                                      Giovanni Battista Recco (zugeschrieben)                      
Hund und Hahn                                                   Stillleben 
Paris oder Fontainebleau, Frühjahr 1921           Öl auf Leinwand
Öl auf Leinwand                                                 17. Jahrhundert
1550 x 765 mm                                                   1080 x 870 mm
Zervos IV, 335                                                    Rijksmuseum, Amsterdam1361
Yale University Art Gallery, New Haven1362
1361 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 90.
1362 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 277.
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Jean-Baptiste-Siméon Chardin                                       Cave Canem
Buffet                                                                              polychromes Mosaik
1728                                                                                Pompeji
Öl auf Leinwand                                                             In situ1363
1940 x 1290 mm
Musée du Louvre, Paris1364
Dieses intensiv farbige Stillleben entsteht  zu Beginn des Aufenthaltes  in Fontaine-
bleau.
So wie Picasso in späteren Jahren Stillleben mit toten und lebenden Tieren malt, die an
eine Opferungsszene denken lassen, so ist auch hier der besonders häufig auftauchende
Hahn zu sehen. Zusammen mit einer Schüssel, um das Blut aufzufangen, evoziert die-
ses Motiv etliche Assoziationen, sowohl christlicher Herkunft als auch mehr primitiver
Rituale. Die Augen des auf dem Tisch liegenden Tieres sind schreckensweit geöffnet,
während es in den letzten Zuckungen sein Leben hingibt. Es liegt gefesselt auf einem
Küchentisch mit fünf Eiern, während ein wolfähnlicher Hund, unter dem Tisch hervor-
schauend, zu ihm hinaufblickt und sich in Anbetracht der viel versprechenden Beute
mit  langer Zunge die Lippen benetzt. Auffällig ist das schwarze, struppige Fell des
Hundes, der große Ähnlichkeit mit dem Hund des Mosaikbodens in Pompeji aufweist.
1363 Carcavallo, Vicenzo: Vesuv, Mailand 1976, ohne Seitenangabe. 
1364 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 369.
-748-
Auf diesem Bild zeigt sich Picasso als Nachfolger in der langen Tradition der Still-
leben, die von ihrem dekorativen Stil leben. In vielen Arbeiten ist ein Hund oder eine
Katze zu sehen, die nach den Früchten oder dem Fleisch gieren. Diese Bilder schmück-
ten Speisezimmer in  Häusern, bei denen die Jagd eine wichtige Rolle spielte. Picasso
malt das Bild wohl in Fontainebleau unter dem Einfluss des königlichen Jagdschlosses.
Chardin hat ein ähnliches Motiv 1728 gemalt, indem ein wesentlich gutmütigerer Hund
nicht nach den gefangenen Tieren lechzt, sondern einen ihn ärgernden Papagei anbellt,
der sich allerdings außer Reichweite hält. Picassos Arbeit könnte man als spanische
Interpretation des Stilllebens Chardins bezeichnen. Picasso interpretiert  das traditio-
nelle Memento Mori Thema eines Stilllebens mehr in der spanischen Tradition denn in
der französischen Nachfolge, indem er die Szene intensiv um Tod und Opfer kreisen
lässt,  während  Chardin  mit  seinem einfühlsamen  Kolorit  das  Bild  mehr  zu  einem
Genuss für die Augen werden lässt. Picasso komponiert sein Stillleben in einer stren-
gen, klassischen Symmetrie: Durch die weiße horizontale Tischplatte wird das Bild
ziemlich genau in der Mitte in zwei Teile geteilt. Die ebenfalls weißen, senkrechten
Tischbeine rahmen den Kopf des Hundes ein und führen den Blick des Betrachters auf
dessen Augen und Zunge. Der Hund scheint wie eine Zusammenfassung der fünf Sin-
ne:  die  glänzenden Augen,  die  schnüffelnde  Nase,  die  herausgestreckte  Zunge,  die
aufgestellten Ohren und das gesträubte Fell. Es ist wunderbar anzusehen, wie Picasso
versteht den Gegensatz hervorzuheben, einmal zwischen Leben und Tod, durch Hund
und Hahn verkörpert, und zwischen natürlichen und hergestellten Gegenständen, durch
Tiere, Früchte und andererseits Flasche, Tisch, Schüssel und Korb. Picasso zeigt mit
diesem Bild, dass der Kubismus absolut in der Lage ist, mit einer expressiven Sprache
Dinge auszudrücken, die in keiner Weise dem traditionellen Realismus eines Chardins
und der klassischen Tradition unterlegen ist.
Das abgebildete Stillleben von Recco, welches einst Velázquez zugeschrieben wurde,
zeigt zwei noch lebende Hühner auf einem Tisch an den Beinen gefesselt, die in Er-
wartung des nahenden Todes vor Qual zu beben scheinen, während über ihnen einige
Vögel, die schon geschlachtet sind, und ein Beutel mit Eiern baumeln. Das Stillleben
zeigt den Lebenskreis, der in menschlichen Händen zu einem Todeskreis wird. 
Bedeutend ist,  dass Picasso das Stillleben nicht in sich ruhen lässt, sondern sowohl
durch die Farbigkeit, die das Auge des Betrachters hin- und herschweifen lässt, als
auch durch den Hund, von dem der Betrachter erwartet, dass dieser jeden Moment das
Huhn mit seinen spitzen Zähnen vom Tisch holt, führt Picasso eine starke dynamische
Bewegung in das Bild ein.
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G. Lekegian                                                           Pablo Picasso
Frau mit Ballas                                                      Frau mit Wasserkrug
Ägypten, 1860-1880                                              1919 
Albuminpapier                                                       Bleistift über Kohle auf Papier
275 x 210 mm                                                        655 x 485 mm
Musée Picasso, Paris, APPH 125131365                 Santa Barbara Museum Of Art, USA1366
Die Zeichnung Frau mit Wasserkrug geht auf das Foto Frau mit Ballas zurück. Die
verwischten Striche,  mit  denen Picasso Arme und Oberkörper  behandelt,  die  nicht
stimmigen  Proportionen  des  Gesichtes  und  die  sorgfältige  plastische  Ausarbeitung
zeigen deutlich über eine bloße Wiedergabe des Fotos hinaus. Das Blatt verweist schon
auf Drei Frauen an der Quelle, in denen sich die Volumina aus dem Helldunkel ent-
wickeln,  deren kreidige Monochromie,  die vereinfachte säulenhafte  Darstellung der
Beine und die vereinfachte architektonische Wiedergabe der Gesichter und Gliedma-
ßen. In diesem Fall hat die Fotografie Picassos Gemälde mit orientalischen Elementen
angereichert.
1365 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 180.
1366 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 181.
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Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso
Frau gibt einem Hund Wasser                                Die Quelle
Fontainebleau, 11. Juli 1921                                  Fontainebleau, Sommer 1921
Zeichnung                                                               Tusche auf Papier
Zervos IV, 3031367                                                   245 x 315 mm
                                                                                Erben des Künstler1368
Pablo Picasso                                                                                Jean-Auguste-Dominique Ingres    
Die Quelle                                                                                     Die Quelle
Fontainebleau, Sommer 1921                                                       1856
Öl auf Leinwand                                                                           Öl auf Leinwand
640 x 900 mm                                                                               1630 x 800 mm
Zervos IV, 304                                                                              Musée d'Orsay, Paris1369
Moderna Museet, Stockholm1370
1367 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 278.
1368 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 279.
1369 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2632.
1370 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 279.
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Im Sommer 1921 malt, zeichnet und aquarelliert Picasso eine Fülle von Frauen, die
alleine mit einer Amphore an einer Quelle sitzen. Die Frau symbolisiert bei diesen
Arbeiten durch ihre Person einen Brunnen,  eine Quelle,  die Leben spendet,  so wie
Olga Picasso einen Sohn geboren hat. 
Angeregt wird Picasso wohl durch einen Stich von Rosso, der eine Flussgöttin dar-
stellt, die Picasso in der königlichen Galerie von Fontainebleau gesehen haben wird.
Die Ähnlichkeit zu Ingres ist groß, bei vielen anderen Bildern hält auch die Frau eine
Hand in die Öffnung des Kruges. Eine weiteres Vorbild scheint Rubens’ Nymphe von
Fontainebleau gewesen zu sein. Der Hinweis auf Rubens ist nicht von der Hand zu
weisen, da bei Rubens einige Jagdhunde erscheinen, die aus der Amphore trinken, so
wie es auch bei einer Vorzeichnung Picassos der Fall ist. 
Ingres Gemälde Die Quelle  spielt ebenfalls eine bedeutende Rolle. Das Wasser strömt
aus dem Krug über die Hand der Frau, dieses erotisch geladene Motiv ist auf etlichen
Studien Picassos zu finden. Picasso kommt zu einem Kompromiss zwischen den bei-
den Werken: Ingres stehende und Rubens  gestreckt liegende Frau, Rubens‘ Frau hat
das Haar hochgesteckt, Ingres’ Mädchen trägt es lose mit einem Mittelscheitel. Picasso
nimmt Ingres‘ Frisur auf – Olga trägt ihr Haar ebenso. In der Frage des Gewandes gibt
es wieder zahlreiche Studien, die an antike griechische Gewänder denken lassen. Diese
ganze Studien und Bilder kulminieren schließlich wieder in einem größeren Gemälde.
                                                          
Nicolas Poussin                         
Rebekka und Eliezer                    
1648                                               
Öl auf Leinwand                       
1180 x 1970 mm                          
Musée du Louvre, Paris1371    
1371 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 428.
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Attische Stele                                                            Pablo Picasso
4. Jahrhundert vor Christus                                       Drei Frauen an der Quelle
National Archaeological Museum, Athen1372            Fontainebleau, Sommer 1921 
                                                                                  Öl auf Leinwand
                                                                                  2039 x 1740 mm
                                                                                  Zervos IV, 322
                                                                                  Museum of Modern Art, New York1373
Bartolomeo Pinelli                              
Drei Trachten der Cerbara
1828                  
Gabinetto Comulae delle Stampa, Rom1374
1372 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 428.
1373 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 426.
1374 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 67.
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Pablo Picasso                                                                      Menades mit Thyros und Trommel
Drei Frauen an der Quelle                                                  Fresko aus Pompeji
Fontainebleau, Sommer 1921                                             Nationalmuseum, Neapel1375             
rote Kreide auf Leinwand
2010 x 1610 mm
Musée Picasso, Paris1376
Drei Frauen sind um einen Brunnen gruppiert, eine sitzt, eine steht, die dritte lehnt sich
stehend über den Brunnen. Aus einem Felsen strömt ein Wasserstrahl, den eine Frau
mit ihrer Handfläche in einen Krug leitet, den eine andere Frau hält.  Die kräftigen
Arme, die kurzen, säulenhaften Hälse passen zu den schwerfälligen Körpern in einem
blassen Terrakotta-Ton. Die drei Frauen blicken einander nicht an, sie sprechen auch
nicht miteinander. Sie blicken, jede für sich, mit weit geöffneten Augen in die Ferne.
Sie scheinen auch nicht darauf zu warten, dass der Krug sich füllt, sie sind zufrieden
und der Zeit entrückt.
Drei Frauen an der Quelle wird durch etliche Zeichnungen, Pastelle und Aquarelle
vorbereitet, in denen Picasso unterschiedliche Kompositionen untersucht. Interessant
ist, dass beide großen Arbeiten Picassos fast identische Maße aufweisen, das eine aber
mit roter Kreide ausgeführt ist. Durch die rote Kreide erinnert das Bild an die Kartons
der Meister der Hochrenaissance. Dieses ist wahrscheinlich als zweites der beiden Bil-
der entstanden und Picasso vereinfacht noch etwas die Komposition.
Dieses Werk ist ein Musterbeispiel für Picassos Kolossalstil dieser Jahre. Er malt das
Bild während des Sommerurlaubs mit Olga und dem neugeborenen Sohn in Fontaine-
1375 Santini, Loretta: Neapel und Umgebung, Neapel 1979, S. 47.
1376 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 287.
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bleau. Das Gemälde spiegelt eine Vielzahl von Kunstwerken der Vergangenheit wider,
wie so viele seiner neoklassischen Werke. Es fällt die Dreieranordnung auf, die so oft
in der Tradition bei Bildern der Grazien oder Schicksalsgöttinnen auftauchen.
Zunächst denkt man an die manieristischen Verzierungen von Flussgöttern und Fluss-
göttinnen, die Picasso im königlichen Palast in Fontainebleau besucht haben könnte.
Die drei Frauen, die um eine Quelle gruppiert sind, deuten auf eine Allegorie hin der
unerschöpflichen Fruchtbarkeit der Natur. Allerdings ist Picassos Stil viel ernster und
feierlicher. Die Körper der Frauen, massiv und erdverbunden, scheinen kurz vor der
Versteinerung zu stehen, zu Statuen zu werden. Hier hält sich Picasso an die griech-
ische Antike,  die  auch Göttinnen und Musen als  kräftige  Gestalten wiederzugeben
pflegte. Die Gestalten wirken so riesig, dass sie von ihrem eigenen Gewicht zu Boden
gezogen erscheinen. 
Die Bedeutung der Gesten bleibt einer Interpretation verschlossen, sie wirken aber wie
das Ergebnis einer gewaltigen Anstrengung. 
Allerdings weist der Stein fleischliche Farbtöne auf, während die Gewänder scheinbar
zu Marmor werden,  obwohl der Marmor nicht kalt  erscheint.  So verbindet Picasso
zwei antike Werkstoffe und schafft wieder etwas Neues, etwas Lebendiges. Die Art,
wie Picasso die Gewandfalten behandelt, erinnert an antike Skulpturen, eigentlich so-
gar an die  Kanneluren von Säulenschäften. Die gedämpfte,  freskenhafte Farbgebung
verstärkt die Wirkung des Volumens und die majestätische Körperlichkeit. Jedes psy-
chologische Interesse scheint zu fehlen.
Ein Fresko aus Pompeji, welches Picasso kennt, soll hier als Beispiel genügen.
Die rechte Bildhälfte von Poussins Gemälde  Rebekka und Eliezer, das Picasso aus
dem Louvre gewiss kennt, könnte die Quelle der Gesamtkomposition sein. Poussin be-
schreibt die im Buch Genesis 24 zitierte Brautwerbung des Dieners Eliezer bei Rebek-
kas Vater Isaak. Rebekka gibt Eliezar aus ihrem Krug zu trinken und zeigt damit an,
dass er der richtige Bräutigam für sie ist. 
„Aber die Stimmung jenseitiger, träumerischer Trägheit in Verbindung mit dem Fehlen
jeglichen erzählerischen Inhalts lassen den Einfluss anderer, rein poetischer und alle-
gorischer Arbeiten von Poussin vermuten, vor allem L'inspiration du poète und et in
Arcadia ego. Für Poussin ist ein monumentaler und absichtlich steifer Figurenkom-
plex eine Verkörperung der Antike. Picasso zitiert Poussin sowohl ikonographisch als
auch formal: Der friesartige Stil und das Motiv einiger Frauen, die zu einem Brunnen
gehen, um ihre Wasserkrüge zu füllen. Das Platzieren der Figuren in eine ländliche
Landschaft lässt dagegen an Poussins Et in Arcadia ego denken.
Ein Lieblingsbild Picassos,  Tu Marcellus eris von Ingres, hat seinen Einfluss in der
Massivität der Glieder niedergelegt, aber auch ist die seltsame Stimmung des Bildes
der scheinbar zurückgehaltenen Lebensfreude beiden Werken ähnlich.
Die Hauptquellen für die endgültige Komposition sind griechische Grabstelen. Die ab-
gebildete Grabstele ist in der Figurenkonstellation bemerkenswert ähnlich mit Picassos
Werk, nur dass dieses seitenverkehrt ist. Picasso imitiert sogar den skulpturalen Effekt
des Reliefs, indem er die drei Figuren stark von dem grob gearbeiteten und flächigen
Hintergrund hervorhebt, indem er die Körperteile runder und kräftiger modelliert und
diese stark mit Lichtkontrasten betont.
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Vordergründig ist das Thema der Arbeit die unerschöpfliche Kraft der Natur, hier sym-
bolisiert durch die mütterlich wirkenden Frauen und die sprudelnde Quelle, trotzdem
ist die Stimmung der beiden Arbeiten düster und melancholisch: Die mittlere Frau mit
dem in die Hand gestützten Kopf schaut gedankenverloren zu Boden und auch ihre Be-
gleiterinnen schauen sich nicht an, sondern starren ebenso gedankenverloren ins Leere.
Die Quelle gibt nur ein dürftiges Rinnsal und die Umgebung scheint so trocken und
trostlos, dass nur schwer vorstellbar ist, dass etwa Grünes hier wachsen könnte. Die
Figuren wirken leblos und gespensterhaft.
Seltsam ist, dass in den Studien zu den beiden Arbeiten die Stimmung wesentlich fröh-
licher ist, das Wasser plätschert und die Frauen leben. Das kann nur bedeuten, dass
während des Fortschreitens der Arbeit Picassos Vorstellung der Bildidee immer pessi-
mistischer wird. Picasso ändert die traditionelle Ikonographie, die die Kraft der Natur
feiert, in eine unfruchtbare und tödliche Stimmung.
Pierre Puvis de Chavannes                                                   Pierre Puvis de Chavannes
Das Lied der Hirten                                                             Am Brunnen
1891                                                                                     1891
Metropolitan Museum of Art, New York1377                       Museum of Fine Arts, Boston1378
Die poetische Stimmung ähnelt der in Corots späten Figurenbildern und in Puvis de
Chavannes neo-klassizistischen Kompositionen.“1379 Die Werke von Puvis de Chavan-
nes scheinen besonderen Einfluss auf Picasso gehabt zu haben. Die Bilder Poussins
besitzen eine speziell allegorische Bedeutung, während Chavannes seine Bilder mehr
allgemein gültig in einer antiken Form widergibt. So ist zu erkennen, dass Picasso bei
dem Bild Drei Frauen an der Quelle deutlich mehr gestische Kraft als Wert auf das
Erzählerische legt. Natürlich ist auch für Picasso das Thema wichtig, da der Brunnen,
1377 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 315.
1378 Weisner, Ulrich: Picassos Klassizismus, Bielefeld 1988, S. 85.
1379Cowling, Elizabeth: Picassos Klassizismus: Jenseits der Schönheit, in Weisner, Ulrich: Picassos Klassizismus,
     Bielefeld 1988, S. 34.
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La  source, ein Symbol für den künstlerischen Schöpfungsvorgang ist, sowie den Ur-
sprung alles körperlichen Lebens beinhaltet.  
Quellen dieser Art und Weise sind in Paris nach dem Weltkrieg in Mode, aber Picasso
benutzt diese Quellen nicht, um modern zu sein, sondern er hat mit Poussin, Corot und
Chavannes nicht nur die Vorliebe für klassische Kunst gemeinsam, sondern auch deren
sentimentales Sehnsuchtsgefühl nach der mythischen Zeit des klassischen Altertums.
Picasso verknüpft seine Arbeiten mit ihren Werken und mit der griechisch-römischen
Kunst, dadurch drückt er seine Verbundenheit mit diesen Künstlern und ihren Vorstel-
lungen aus und schafft es, eine tiefere Melancholie in seine Werke hineinzubringen:
Das Vergehen der Zeit und die Unvermeidlichkeit des Todes. 
Es gibt noch eine Vielzahl von Werken aus dieser Zeit mit demselben Charakter bis
hin zu dem Meisterwerk Die Panflöte. Alle diese Werke verknüpfen Antike, Renais-
sance und Klassizismus zu einem sinnvollen Gesamteindruck, alle Personen sind in
Träume versunken und reagieren nicht auf die Umwelt um sie herum - ob sie dies nicht
können oder nicht wollen, diese Frage bleibt unbeantwortet - sie strahlen eine derar-
tige Ruhe und Stille aus, dass sie zwischen Leben und Tod zu schweben scheinen. 
„Mit ihren großen, weit aufgerissenen Augen mit schweren Augenlidern und mit ihren
bleiernen, unbeholfenen Gliedern scheinen sie Gedanke, Erinnerung, Selbstversunken-
heit, Verlust, Bedauern oder Tod zu personifizieren.“1380
Möglicherweise ist diese düstere Stimmung auch Picassos Referenz an die zahllosen
Toten des Ersten Weltkrieges. Er hat ja, außer einigen Zeichnungen seiner Freunde an
der Front, keine Werke geschaffen, die sich unmittelbar auf den Krieg beziehen. Aber
die Tragik in diesen Bildern könnte ein Andenken an die vielen Toten in Frankreich
sein.  Die  Zeitungen  berichten  viel  über  diese  Grauen  und  Menschen  suchen  noch
immer nach Angehörigen. Picassos Freund Manolo arbeitet in einer Kommission für
Gedenkstätten und auch dort werden in erster Linie Frauen als Modell genommen, um
die Idee der Trauer und des Leides zu verkörpern. So gibt es auch eine gewisse Bezie-
hung zwischen den offiziellen Gedenkstätten und Picassos Arbeiten, die sich aber nicht
auf bestimmte Werke beziehen lassen. Vor allem tauchen bei Picasso kein Nationalis-
mus, kein Heldentum und keine narrativen Details auf.
Die  Referenz an antike  Skulpturen hat  einen weiteren bedeutenden Grund:  Picasso
sieht in Rom, Neapel, Pompeji und Herculaneum die Überreste einer großartigen Kul-
tur der Vergangenheit. Der Erste Weltkrieg hinterlässt in Frankreich grauenhafte Spu-
ren, er fordert nicht nur viele Menschenleben, sondern auch etliche historische Gebäu-
de sind stark beschädigt und erinnern vielleicht an antike Ruinen. Eine augenschein-
liche Gemeinsamkeit ist die scheinbare Trockenheit und die Spuren des Zerfalls auf
den  Gesichtern  der  Frauen,  die  uneben  und  aufgeraut  wirken,  ganz  so  wie  antike
Fresken. In Picassos kubistischen Gemälden dieser Zeit ist von solch einer Stimmung
bei weitem nichts zu spüren.
1380Cowling, Elizabeth: Picassos Klassizismus: Jenseits der Schönheit, in Weisner, Ulrich: Picassos Klassizismus,
  Bielefeld 1988, S. 35.
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Wie schon bei der Zeichnung der Italienischen Bauern aus dem Jahre 1919, die nach
der Terrakottagruppe des Bartolomeo Pinelli geschaffen sein könnte, in der die Trach-
ten eine gewichtige Rolle spielten, übernimmt Picasso eventuell auch die Ikonografie
für  sein Bild. Die kleine,  bäuerliche Szene  Pinellis zwischen Steinen, Bäumen und
Pflanzen erinnert in seiner Ruhe der Bewegungen an die feierliche und monumentale
Atmosphäre der  Drei Frauen an der Quelle. Auch die Gewandfalten der  stehenden
und der sitzenden Frau könnten die einfachen Trachten nachahmen.
Pablo Picasso                                                          Fresko Pompeji Mysterienvilla1381
Mutter und Kind
Fontainebleau, Sommer 1921
Öl auf Leinwand
1540 x 1040 mm
Zervos VI, 1397
Sammlung Marina Picasso1382
1381 Magi, Giovanni: Ganz Pompeji, Florenz 1973, S. 61.
1382 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 284.
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Pablo Picasso                                                      
Paulo als Baby
Paris, 23. Dezember 1921
Kohlestift und Rotstift auf Papier
750 x 1040 mm
Zervos XXX, 264
Musée Picasso, Paris1383
Henri Rousseau                                                         Pierre Puvis de Chavannes
Kind mit Puppe                                                         Junge Frau am Ufer
1905                                                                          1879
Öl auf Leinwand                                                       Musée d'Orsay, Paris1384
665 x 510 mm
Privatsammlung, Paris1385
1383 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 310.
1384 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 42.
1385 Bouret, Jean: Henri Rousseau, Herrsching 1974, S. 224. 
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Teilansicht eines Sarkophags
Mitte zweites Jahrhundert nach Christus
Musée du Louvre, Paris1386
1386 Schlüter, Helmut (Hrsg.): Lumina, Göttingen 1998, S. 117.
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Zum gleichen Zeitpunkt, in dem Picasso die Drei Frauen an der Quelle malt, schafft
er dieses Bild der Mutterschaft. Die Mutter ist in der Haltung, der Ähnlichkeit des Ge-
sichts, der Kopfhaltung, der Lage ihres linken Armes auf ihrem Bein, der Beinstellung
sowie zu guter Letzt in dem Faltenwurf unterhalb des linken Knies sehr ähnlich mit der
linken sitzenden Frau in dem erstgenannten Werk. Somit ist auch der Sinn ihrer Gebär-
de gleich: Der Akt des Wasserholens ist gleichgesetzt mit der Geburt eines Kindes. Die
Nähe zu Poussins Bild  Rebecca und Eliezer ist auch inhaltlich gegeben, denn dort
zieht Eliezer aus, um für Isaac eine Frau zu suchen, die ihm Nachkommen schenkt.
Angeregt zu diesem Thema ist Picasso durch sein eigenes Kind, welches ihm zu be-
stimmten Zeiten und sauber vorgeführt wird. Es ist schwer zu sagen, ob die gemalten
Babys Porträts des kleinen Paulo sind, die Mütter haben jedoch keinerlei Ähnlichkeiten
mit der klein gewachsenen Olga. Die gemalten Mütter wirken voller Ruhe, scheinen
den irdischen Zufällen entrückt, sie ruhen in einer Landschaft, die einer anderen Welt
zugehörig sein könnte, sie tragen schlichte, an griechische Tuniken erinnernde Gewän-
der, aus denen eine keinesfalls erotische Brust ragt, um das Kind zu stillen.
Zusätzlich spiegelt das Werk die Stimmung des neuen Optimismus in Frankreich wi-
der, der Gedanke einer metaphorischen Wiedergeburt ist weit verbreitet. 
So wenig Werke während Picassos Italienbesuches 1917 unmittelbar geschaffen wer-
den, so stark ist die Auswirkung dieser Reise mit ihren Eindrücken ab 1919. In den
Werken dieser Zeit bringt Picasso plastisches Volumen in die Figuren, von der griech-
ischen Skulptur angeregt, die er aber schon 1906 erarbeitet hat. Das heißt, der stäm-
mige Körperbau und die starken Hände und Füße, die scheinbar ohne Gelenke an die
Gliedmaßen angesetzt  sind,  finden sich schon in den Bildern aus  dem Jahre 1906.
Auch  1908,  als  er  sich  den  Werken  Henri  Rousseaus  nähert  und  dessen  Bild
Yadwigha einer riesigen und imposanten Frauengestalt erwirbt, ist er nicht nur ange-
tan von der scheinbar naiven Art und Weise des Malens, sondern auch von den üppi-
gen, fleischigen Formen.  
Aus  dem  Italienaufenthalt  stammt  die  rötliche  Patina.  Picasso  besucht  1917  die
klassischen Ausgrabungsstätten in Neapel und Pompeji,  sieht dort  Statuen,  Gefäße,
Mosaiken und Wandmalereien.  Picassos  gemalte  Personen wirken  äußerst plastisch
und  innen  hohl,  als  wären  sie  aus  Ton  gebrannt.  Dies  ist  mit  Sicherheit  auf  die
römischen Terrakotten zurückzuführen. Das linke Bein der Mutter mutet mit seinem
kannelierten  Faltenwurf  an  eine  Säule  an,  das  gerade  Nasenprofil  erinnert  an
griechische Skulpturen. Einige Fresken der Mysterienvilla könnten Vorbilder gewesen
sein, direkte Anknüpfungen sind nicht deutlich. Nur die Armhaltung, das Kleid und die
Farbgebung sind verwandt, dies benutzt aber auch Ingres.
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Venus von Milo (Detail)                                          Pablo Picasso                         
um 130 vor Christus                                                 Frauenkopf im Profil
Marmor                                                                     Fontainebleau, August 1921
Musée du Louvre, Paris1387                                       Pastell auf dunkelbeigen Papier                               
                                                                                  626 x 470 mm
                                                                                  Zervos IV, 345 
                                                                                  Musée Picasso, Paris1388
Weiblicher Kopf                                               Pablo Picasso                         
Fresko aus dem Unterweltsgrab                       Hellenisches Frauenprofil
in Tarquinia                                                      Fontainebleau, August 1921                  
4. Jh. vor Christus1389                                       Öl auf Leinwand
                                                                     80 x 80 mm
                                                                          Zervos IV, 340  
                                                                          Erben des Künstlers1390
1387 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen 
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 12.
1388 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen 
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 12.
1389 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen 
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 13.
1390 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 281.
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Pablo Picasso                                                    Pablo Picasso
Nach unten blickender Frauenkopf                  Frauenbüste
Fontainebleau, Sommer 1921                           Fontainebleau, Sommer 1921                  
Öl auf Leinwand                                               Öl auf Leinwand
185 x 160 mm                                                   Zervos IV, 3481391
Zervos IV, 351                                                   
Sammlung Berggruen, Paris1392                                                          
Pablo Picasso                                                  Pablo Picasso
Stehender, sich aufstützender Akt                  Hellenisierte Frau am Meeresufer
Fontainebleau, Frühjahr-Sommer 1921          Fontainebleau, Sommer 1921                  
1391 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 301.
1392 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 301.
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Öl auf Leinwand                                             Öl auf Leinwand
205 x 95 mm                                                   225 x 85 mm
Erben des Künstlers1393                                   Zervos IV, 207      
                                                                        Erben des Künstlers1394
Der Expressionismus findet mit dem Ersten Weltkrieg ein Ende, als Gegenbewegung
zu dem Leid der Menschen erfolgt nun eine Beschäftigung mit der Antike. Dichter,
Schriftsteller, Musiker und Maler greifen in diesen Jahren antike Themen immer wie-
der auf. Picasso steht nicht isoliert mit seinen Darstellungen mythologischer Themen
da. Während allerdings bei vielen Künstlern diese Beschäftigung aus einer langen Tra-
dition gleichmäßig hervorgeht, bedeutet sie bei Picasso einen ungeheuren Bruch mit
seiner bisherigen Kunst und ein neues wagemutiges Abenteuer. Der Kontrast zu den
kubistischen Arbeiten, die Picasso ja nach wie vor schafft, könnte nicht größer sein. 
Die Blätter, in denen Kentauren Frauen rauben, sind zunächst die einzigen, die sich so
deutlich an antike Themen anlehnen. In vielen anderen Blättern ist mehr die arkadische
Stimmung zu spüren oder die Gestalten erinnern an klassische Figuren im antiken Stil.
Viele Bilder malt und zeichnet Picasso von Frauen am Strand, teilweise zart und ele-
gant, dann wieder voll und kräftig. Die üppigen Körper erinnern an griechische Statuen
und die Profile der Gesichter lassen die antike Vergangenheit lebendig werden. Picas-
sos Frau Olga Koklowa erscheint auf einigen Blättern der  Venus von Milo ähnlich,
der Statue, die Picasso schon als Schüler gezeichnet hat. Einige dieser wunderschönen
Frauenköpfe sind in Pastell ausgeführt und stehen wahrscheinlich am Ende des Aufent-
haltes in Fontainebleau.  Allen ist  ein erschöpfter  und melancholischer Gesichtsaus-
druck zu eigen bis hin zu einem Gefühl der Unglückseligkeit. Ist es das Gesicht Olgas?
Die Gesichter der Frauen entstehen während des gesamten Aufenthaltes in Fontaine-
bleau. Es scheint, als wolle uns Picasso die Gesichter seiner gewaltigen Frauengestal-
ten noch einmal im Ausschnitt und damit bewusster vorführen. Trotz der Melancholie
ist den Bildern eine große Kraft und Ausstrahlung zu eigen.
1393 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 280.
1394 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 281.
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Pablo Picasso                         
Drei Musikanten
Fontainebleau, Sommer 1921                  
Öl auf Leinwand
2030 x 1880 mm
Zervos IV, 332
Philadelphia Museum of Art1395
Wie schon des  öfteren erwähnt,  arbeitet  Picasso weiterhin intensiv an kubistischen
Bildern, deren Höhepunkt in dieser Zeit die beiden Bilder Die drei Musikanten dar-
stellt, in denen Picassos Erfahrung mit Theater und Kostümen zum Ausdruck kommt.
Die Figuren sind angeregt durch Harlekin und Pulcinella, mit ihren Masken scheinen
sie etwas verheimlichen zu wollen. Möglicherweise handelt es sich bei den drei Musi-
kern um Satie, Stravinsky und de Falla, mit denen Picasso gemeinsam in den letzten
Jahren an diversen Ballettstücken gearbeitet  hat  und die er früher  im traditionellen
Sinn schon porträtiert hat.
Picasso malt drei maskierte Musikanten, dicht aneinander aufgereiht sitzen sie hinter
einem Tisch. Auf dem einen Bild ist links ein Pierrot zu sehen, der ein Holzblasinstru-
ment spielt, in der Mitte ein Harlekin mit einer Gitarre und rechts ein Mönch, der die
Noten hält. Unter dem Tisch liegt ein Hund. Auf dem anderen Bild hat der Harlekin
mit dem Pierrot die Plätze getauscht und spielt nun eine Geige. Der zum Franziskaner
gewordene Mönch spielt Akkordeon.
Eine Komposition aus  drei  Figuren in  der  strengen kubistischen Malweise  ist  eine
Schwierigkeit, an die sich Picasso bislang nicht gewagt hat. Die Räumlichkeit wird
1395 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 290.
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durch die flächigen, meist geradlinigen Formen vermittelt. Die Figuren sind in äußerst
flache, rechteckige Gebilde eingeteilt, deren Bedeutung sofort lesbar ist in Form von
Zeichen. Die Monumentalität Der drei Musikanten wird durch ihre winzigen Hände
verstärkt. In dieser Zeit malt und zeichnet Picasso oft seine eigenen Hände und die
einer Frau aus unterschiedlichsten Blickwinkeln, vielleicht eingedenk des Ausspruches
seines Vater, dass man an den Händen die Meisterhand erkenne. Bei seinem Porträt
von Stravinsky beispielsweise betont er die Hände durch übergroßes Maß, bei diesen
beiden Werken reduziert er die Hände und sie werden damit zum Gegensatz zur Größe
der Figuren.
Pablo Picasso                         
Drei Musikanten
Fontainebleau, Sommer 1921                  
Öl auf Leinwand
2007 x 2229 mm
Zervos IV, 331
The Museum of Modern Art, New York1396
Picasso versucht in diesen beiden großartigen Gemälden die Erfahrungen mit der Mu-
sik, die er in den letzten vier Jahren intensiv gesammelt hat, in Farbe umzusetzen. Far-
be, Gerüche und Klänge sollen miteinander harmonieren und Picasso schafft ein chro-
matisches Gegenstück zu der Musik, die ihn in den letzten Jahren begleitet hat. Die
Farben auf den Gemälden sind so eingesetzt, dass das Auge des Betrachters nicht in
der Lage ist, ruhig eine Stelle zu betrachten, sondern es wird immer wieder von einem
1396 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 291.
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zu einem anderen Punkt gezogen, so dass man versucht alles gleichzeitig zu betrach-
ten.
Die Farbgebung ist lebhaft und könnte, obwohl auch viel dunkles Blau eingesetzt ist,
fröhlich wirken. Das ist aber überhaupt nicht der Fall. Abgesehen von der Größe der
Figuren geht etwas Geheimnisvolles, wenn nicht Bedrohliches von ihnen aus und das
liegt in ihrem magischen Charakter. Sie geben unbekannten Wesen Form und können
somit ausgetrieben werden. 
Pablo Picasso                                                      Demeter
Die große Badende                                             340-330 vor Christus 
Fontainebleau, Sommer 1921                             Marmor
Öl auf Leinwand                                                 1530 mm hoch 
1800 x 980 mm                                                   British Museum, London1397
Zervis IV, 329
Musée de l'Orangerie, Paris1398              
1397 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 421.
1398 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 299.
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Jean-Baptiste-Camille Corot                                  Pierre-Auguste Renoir
Mademoiselle de Foudras                                      Sitzende Badende in einer Landschaft 
1872                                                                       1895-1900
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand
889 x 593 mm                                                        1160 x 890 mm
Glasgow Museum and Art Galleries1399                 Musée Picasso, Paris1400    
Pierre-Auguste Renoir                                           Statue einer thronenden Göttin
Nach dem Bad                                                       um 460 vor Christus, aus Tarent
1912                                                                       Marmor
Öl auf Leinwand                                                   1,51 m Höhe1401
Kunstmuseum Winterthur1402
1399 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 422.
1400 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 422.
1401 Kunze, Max: Pergamonmuseum, Berlin 1995, S. 16.
1402 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 58.
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Eine möglich Erklärung für die gigantischen Formen der Frauengestalten sieht Fabre in
Picassos Gattin. Sie ist das absolute Gegenteil: Sie ist zierlich und wirkt zerbrechlich.
Soweit bekannt ist, sind auch ihre Gewohnheiten beim Essen und ihr ganzes Auftreten
auch dem ihres Mannes völlig entgegengesetzt. Vielleicht vermittelt dieser Gigantis-
mus, gewollt oder unbewusst, diesen Unterschied und Picasso nimmt in dieser Form
Abstand von seiner Frau. Er geht alleine in sein Atelier, arbeitet mit üppigen Modellen
und entfernt  sich möglicherweise von Olga.1403 Andere Interpretationsansätze gehen
davon aus, dass durch diese riesenhaften Frauengestalten die Übermacht und das Ge-
fühl des Erdrücktwerdens durch Picassos Frau dargestellt werden.
Ein anderer Bezugspunkt für die großen, vitalen Körper könnte in den Gedichten Bau-
delaires liegen, die Picasso mit Sicherheit durch Max Jacob oder Apollinaire kennt, in
denen dieser eine vergangene Zeit heraufbeschwört, in der die Natur kräftigere und vi-
talere Wesen hervorgebracht hat. Ebenfalls könnte das Werk „Bien Plantada“ des kata-
lanischen  Schriftsteller  Eugenio  d'Ors,  der  mit  Picasso  befreundet  ist,  Anregung
gewesen sein. In diesem Aufsehen erregenden Werk preist dieser das Ideal einer kraft-
strotzenden Frau, die für gesunde Nachkommenschaft sorgt. Eugenio d'Ors Biograph
Enric Jardí fasst dessen Vorstellung dieser Riesin zusammen: „Sie misst einen Meter
fünfundachtzig und ihr Körperbau weist ein gewisses wohl gelungenes Missverhältnis
auf; ihre Beine wirken im Vergleich zum Oberkörper länger. Sie kleidet sich elegant,
aber nicht auffällig und ihr Gewand modelliert den wohlgeformten Körper, wie die
Tuniken der griechischen Statuen.“1404
Das Thema der allein sitzenden Frauen findet in diesem Bild einen vorläufigen Höhe-
punkt.  Die  große  Badende sitzt  auf  einem Stuhl  mit  hoher  Rückenlehne,  der  mit
weißen Tüchern kunstvoll drapiert ist. Wie zufällig hält sie ein Tuch, mit welchem sie
sich gerade abgetrocknet hat, in den Händen und verdeckt dabei ihr Geschlecht. Kein
Körperteil der Frau ist vom Bildrand angeschnitten, doch füllt sie das Bild bis knapp
an die Ränder aus, so dass sie den Rahmen zu sprengen droht, ebenso wie die massigen
Knie scheinbar durch die vordere Ebene stoßen wollen. Mit Sicherheit  ist  Picassos
Hauptquelle die griechische Skulptur,  wahrscheinlich die Statuen Letos und Dianas
vom Ostgiebel des Parthenon, eine andere Inspirationsquelle könnte die Figur der De-
meter sein, die Picasso in London 1919 sieht. Auf der anderen Seite gibt es viele Ge-
gensätzlichkeiten zu der klassischen Skulptur: Die Unbeholfenheit und ihre Teilnahms-
losigkeit und Lethargie stehen im Widerspruch zu dem Idealbild der Klassik. Ein wei-
terer Gegensatz ist die unglaubliche Monumentalität der Figuren in Verbindung mit
einer Weichheit der rötlichen Haut, die Picasso erreicht, indem er die Farbe mit einem
Tuch oder mit den Fingern auf die Leinwand bringt. Diese Verletzlichkeit und die zar-
te Behandlung stehen im Gegensatz zu dem massiven Körper, so dass die Frage nach
der allgemeinen menschlichen Verletzlichkeit aufgeworfen werden kann.
Natürlich müssen auch andere Quellen eine wichtige Rolle gespielt haben.
Eine weitere Quelle wird Corots Bild gewesen sein, von dem Picasso am 8. Januar
1920 eine flüchtige Kopie fertigt, wobei er die Melancholie des Ausdrucks und die
1403 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 295.
1404 Jardé, Enric: Eugenio d'Ors, zitiert nach: Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 
     1926, Köln 1999, S. 298.
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Passivität betont. Diese Zeichnung lässt darauf schließen, dass Picasso den gleichzeiti-
gen Ausdruck von Träumerei, Nostalgie und Introvertiertheit in den Vordergrund stellt.
Das  Porträt  Mademoiselles  Foudras ist  eines  der  impressionistischsten  und  stim-
mungsvollsten Bilder des späteren Corot und einiges dieser Stimmung scheint in der
großen Badenden Widerhall gefunden zu haben.
Das Gemälde Renoirs,  welches Picasso um 1920 bei Rosenberg erwirbt, hat seinen
Einfluss auf  das Voluminöse der Figur und Klassische des Sujets hinterlassen. Die
sanfte Art, in der Picasso den Frauenkörper malt, ist ähnlich. Allerdings könnte der
Unterschied im Hintergrund der beiden Bilder kaum größer sein: Das sonnendurchflu-
tete Grün Renoirs wird zu einem tristen einheitlichen Grau. Diese eigentlich unverein-
bare Mixtur aus unterschiedlichen Quellen fügt Picasso in seinem Bild zusammen, wo-
bei er jeglichen konkreten Hinweis auf Ort und Zeit, Person und die Emotion vermei-
det.
Ein weiteres Beispiel für die fülligen, klassizistischen Akte Renoirs ist das Bild Nach
dem Bade,  wo der in Rückenansicht gezeigte Frauenkörper besonders plastisch er-
scheint. Möglicherweise hat auch Renoir, ein Meister im Umgang mit den duftigen
Pastelltönen, Picasso zu diesem Umgang mit den Farben angeregt.
Wie schon nach dem Tode Cézannes setzt sich Picasso nach dem Tod Renoirs im De-
zember 1919 in den folgenden Jahren intensiv mit dessen Werk auseinander.
Pablo Picasso                                                  Raffael                                
Frau mit nacktem Oberkörper                         Die Fornarina
Fontainebleau, Sommer 1921                         Galleria Nationale
Öl auf Leinwand                                             Palazzo Barberini, Rom1405
1320 x 830 mm                     
Zervos IV, 327
Nationalgalerie, Prag1406
1405 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
     Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 27.
1406 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 298.
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1920 ist Raffaels 400. Todestag, der gebührend gefeiert und in etlichen Aufsätzen ge-
würdigt wird. Picasso reagiert auf Raffael ironisch. In seinem Gemälde verwandelt er
Raffaels Halbakt in ein „Sinnbild des antiken kaiserlichen Rom“1407. Damit verdeut-
licht Picasso, dass er Raffaels Ideal, das dieser von der Antike ableitet, radikal ablehnt.
Die linke Hand von Picassos Akt ist ein genaues Zitat der Hand in Ingres' Porträt des 
Louis-Francois Bertin. Hiermit würdigt Picasso diesen von ihm verehrten Meister.
Pablo Picasso                                                                        Fresko aus Herculaneum
Sitzender weiblicher Akt, sich den Fuß trocknend               Arkadia
Fontainebleau, Sommer 1921                                               vor 79 v. Chr.
Pastell auf Papier                                                                  Nationalmuseum, Neapel1408  
660 x 508 mm
Zervos, IV, 330
Sammlung Berggruen1409
1407Parigoris, Alexandra: Picasso und die Antike, in: Weisner, Ulrich: Picasso, Klassizismus, Bielefeld 1988, S.  
     27.
1408 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art   
     Gallery, London, 1991, S. 25.
1409 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 297.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres                                                  
Madame Moitessier                          
1844-56                                             
Öl auf Leinwand                                
1200 x 921 mm                                 
National Gallery, London1410               
Dieses wunderschöne Blatt einer in sich versunkenen Frau, die in völliger Ruhe sich
den Fuß nach einem Bad trocknet, ist Beispiel für Picassos große Frauenfiguren in den
beginnenden zwanziger Jahren. Picasso ist wie viele andere Künstler nach dem Erstem
Weltkrieg  zu  einer  klassischen  Tradition  und  traditionellen  Werten  zurückgekehrt.
Picasso verarbeitet in seinen Werken sowohl antike Ansätze als auch Vorbilder Ingres'
und Poussins. Sein Interesse an römische Gemälden, wie die Figur der Arkadia, die
schon Ingres zu seiner Madame Moitessier inspiriert hat, ist hervorgerufen durch sei-
ne Italienreise 1917 mit Diaghilev, wo er unter anderem auch Pompeji und Herculane-
um besucht.
Die zarten Töne der Pastellfarbe nutzt Picasso geschickt, um die Sinnlichkeit und Ero-
tik dieses Aktes zu verstärken. Zudem erhöht Picasso die Sinnlichkeit des Bildes, in-
dem er unterschiedliche Körperteile sich berühren lässt. Der linke Arm berührt beim
Abtrocknen natürlich den Fuß, aber auch den Oberschenkel und das Knie und streift
auch die Brust. Der Akt füllt das Bild bis an die Bildränder beinahe vollständig aus
und so fällt der Blick des Betrachters ohne Ablenkung auf die monumentale Figur.
Das im Hintergrund erscheinende Meer könnte Picassos Sehnsucht nach diesem aus-
drücken.
1410 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2635.
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Laurent de la Hire
Allegorische Figur der Grammatik
1650
Öl auf Leinwand
1029 x 1130 mm
National Gallery, London1411
Picassos Frau findet  ein Pendant  in  der  Allegorischen Figur der Grammatik des
Laurent  de  la  Hire.  Die  beiden  Frauen  besitzen  dieselbe  Monumentalität,  dieselbe
skulpturale Form und beide heben die Arme, trotz ihrer  Massivität und Schwere, mit
einer  bewundernswürdigen Grazie. Besonders die Gesichter weisen eine starke Ähn-
lichkeit auf mit ihren schweren Augenlidern, den breiten Nasen und den vollen Wan-
gen. Laurent de la Hire ist im 17. Jahrhundert einer der Führer des französischen Klas-
sizismus. In seinem Gemälde der Allegorischen Figur der Grammatik zeigt er Hin-
weise auf die Antike durch die kannelierten Säulen, die Urne im Hintergrund und das
klassische Mauerfragment im Vordergrund, auf welchem Töpfe mit kleinen Pflänz-
chen stehen, die von der Grammatik umsorgt werden. Dies kontrastiert de la Hire mit
der unbezähmten Natur, die hinter der Mauer emporwächst. Die Natur und die Antike
koexistieren  gleichermaßen  als  Attribute  bei  Picassos  Bild,  aber  mehr  in  ihrer  ur-
sprünglichen, um nicht zu sagen primitiven Form.
1411 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art   
     Gallery, London, 1991, S. 25.
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Piero della Francesca                                   
Geburt Christi 
Öl auf Holz
1244 x 1226 mm                                            
National Gallery, London1412                             
Leicht kann man die Nähe zu der berühmten Skulptur des Dornausziehers sehen, die
Picasso während seines Italienaufenthaltes gesehen haben könnte. Schon Seurat hat in
seinem Werk Die Modelle die Figur des  Dornausziehers herangezogen. Auch Piero
della Francesca platziert seine Figur des Joseph in derselben Pose wie das antike Vor-
bild.
Picasso betont die Schwere des Körpers und dessen Dreidimensionalität. Tiefe Schat-
ten und prononciertes Licht sind kombiniert, um Plastizität zu erzielen. Auch unter den
Fresken in Pompeji und Herkulaneum gibt es eine Anzahl von idealisierten Frauenge-
stalten, die als Anregung gelten  könnten. In dem Londoner Ausstellungskatalog zur
Sammlung Berggruen entdeckte Lizzie Barker eine Verwandtschaft zu einer Figur in
dem Gemälde Piero della Francescas Geburt Christi und Seurats Die Modelle.1413 
 
1412 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3751.
1413 Barker, Lizzie: in: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National 
     Gallery, London 1991, S. 24.
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Der Dornauszieher                                                 Georges Seurat
Römische Kopie eines griechischen Originals      Die Modelle
Bronze                                                                    1888
70 cm Höhe                                                            Öl auf Leinwand  
Capitolinisches Museum, Rom1414                         Privatsammlung1415
Als überzeugende Anregung dieses Pastells hat Hélène Parmelin das Gemälde August
Renoirs Sitzender Akt in einer Landschaft herangezogen, das sich mit sechs weiter-
en Bildern Renoirs in Picassos Sammlung befindet. 
Die Haltung der beiden Figuren mit dem großen Badetuch ist identisch, wenn auch bei
Picasso  seitenverkehrt.  Ebenso  vergleichbar  ist  der  fleischliche,  erotische  Körper.
Völlig unterschiedlich dagegen ist die Einbindung der Akte in ihre Umgebung. Bei Re-
noir sitzt die Frau in einer Naturlandschaft mit Gras und Bäumen, die in ihrer warmen
Farbigkeit freundlich wirkt und lebendig. Picassos Akt ruht in einer kargen und kalten
Landschaft vor einem blauen Meer und Himmel. Diese Kargheit unterstützt und stei-
gert die Monumentalität der träumenden Frau. Die sinnliche Erotik bei Renoir, die pure
Lebensfreude ausstrahlt, wird bei Picasso zur Melancholie.
1414 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art   
     Gallery, London, 1991, S. 23.
1415 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 25.
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m. Paris, Herbst 1921 – Frühjahr 1922
Das Werk in diesem Herbst und Winter ist vergleichsweise schmal, möglicherweise
vollendet Picasso aber einige Arbeiten, die in Fontainebleau begonnen und in diesem
Abschnitt  schon  beschrieben  sind.  Auch  im  Frühjahr  entstehen  wenige  Arbeiten.
Möglicherweise ist eine Krankheit oder eine schöpferische Pause der Grund. 
Picasso ist immer gefragter und begehrter. Im Jahre 1922 beginnt er mit den Dekora-
tionsarbeiten zu Jean Cocteaus „Antigone“, was ihn wieder intensiv mit der Theater-
welt in Berührung bringt. Unzählige Einladungen kommen regelmäßig ins Haus, das
Ehepaar Picasso hat jeden Abend die Qual der Wahl. Bei Picassos Energie kommt er
vielen  Einladungen  auch  nach.  Andere  Künstler  würden  an  dieser  Belastung  zer-
brechen,  nicht  so Picasso.  Er  ist  ein  Nachtmensch und die  Aktivitäten  liefern  ihm
weitere Motive und Anregungen.
Im beginnenden Herbst in Paris widmet sich Picasso der weiblichen Figur, es entstehen
etliche  Kohle-  und Pastellzeichnungen mit  dem bereits  erwähnten  melancholischen
Gesichtsausdruck. Die Figuren sind nicht mehr so riesenhaft, trotzdem aber noch sehr
robust und verbreiten eine Aura von Gesundheit. Über die  Frauen an der Quelle und
die gigantischen Badenden kommt Picasso zu einem eher mütterlichem Typus Frau.
Vielleicht sähe er gerne Olga in diesem robusten Zustand, da diese kränklich ist und
eine weitere Geburt ihr gefährlich werden könnte.
 
Es entstehen kubistische Arbeiten, die streng linear aufgebaut sind und wieder Zeich-
nungen im Stil eines Ingres.
Pablo Picasso                                                   Jean-Francois Millet
Frau mit Hut und Messbuch                             Der Propfer
Fontainebleau oder Paris, 1921                        Öl auf Leinwand
Kohle auf Papier                                              810 x 1000 mm
1080 x 740 mm                                                Neue Pinakothek, München1416
Zervos XXX, 260
Sammlung Marina Picasso1417
1416 Fermigier, André: Millet, Genf 1979, S. 67.
1417  Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 305.
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Die mütterlichen Frauen, die Picasso uns in etlichen Blättern vorführt, führen häufig
ein Messbuch mit sich, was man an der Art der Haltung und der Größe des Buches er-
kennen  kann.  Es  ist  bekannt,  dass  Olga  sehr  gläubig  ist,  und  vielleicht  durch  die
Schmerzen und die Gefahren der Geburt wendet sie sich stärker der Religion zu. 
Die meisten Frauen auf diesem Bildern tragen einen blumenbekränzten Hut. Dies ist
wieder eine Hinwendung zur Klassik, ebenso wie das griechische Profil, das durch die
kräftigen Gesichtszüge hindurch scheint wie bei einer verdoppelten Person.
Auch auf diesem Blatt benutzt Picasso Kohle, um eine weiche und plastische Figur zu
schaffen, die an italienische Tonarbeiten denken lässt. Das Gesicht setzt sich aus den
Brauen  mit  verträumten  Augen,  einer  klassischen  Nase  und  einem  kleinen,  herz-
förmigen Mund zusammen; alles in vollen Formen, denen die Rundungen des Ober-
körpers sanft antworten. Der breite Hut lässt an eine ländliche Szene denken, ähnlich
wie schon auf Picassos Bild Mittagsruhe aus dem Jahre 1919. Dieses Motiv benutzte
schon Jean-Francois Millet in seinem Werk Mittagsruhe. Picasso bezieht sich häufig
auf Millet seit der Blauen Periode, bei dem die Körper weich und rund modelliert sind,
die Kleidung sich fest an diese schmiegt und damit die Formen eher betont als ver-
steckt  sind.  Vielleicht  hat  sich  Picasso  bei  seinem  Aufenthalt in  Fontainebleau  an
Millet erinnert, der viele seiner Arbeiten im benachbarten Barbizon geschaffen hat. 
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Pablo Picasso                                   
Mutter und Kind
Paris, Winter 1921/22
Öl auf Leinwand
1429 x 1727 mm
Zervos IV, 311
The Art Institute,Chicago1418
Fast selbstverständlich erscheint es schon, dass wieder eine große Anzahl von Werken
entstehen, die das Thema Mutter und Kind aufweisen. Oft aber zeichnet und malt Pi-
casso seinen Sohn allein.
Eine vergleichbare Monumentalität und eine ebensolche zeitlose Schönheit weist das
Gemälde Mutter und Kind auf. In einem langen Trägerkleid, das an ein griechisches
Gewand erinnert, sitzt eine Frau mit ihrem Kind auf dem Schoß am Strand. Picassos
Sohn Paulo ist zu diesem Zeitpunkt ein halbes Jahr alt, und Olga Koklowa wird mit
ihrem Sohn das Bild angeregt haben. Seit der Geburt seines Sohnes Paulo im Februar
1921 fertigt Picasso eine ganze Serie von Themen der Mutterschaft. Manchmal zeich-
net er nach dem Leben, aber schon zu Beginn formt Picasso Mutter und Kind in einer
klassischen Weise um; er macht aus der keineswegs robusten und mütterlich wirken-
den Olga eine Muttergottheit und Paulo transformiert er zu einem etwas plumpen, aber
kraftstrotzenden kindlichen Gott.
Das kleine Kind zieht seinen linken Fuß hoch zum Bauch und versucht mit der ausge-
streckten rechten Hand das Gesicht der Mutter zu berühren, die ihr Kind mit einer
Hand stützt und es liebevoll anblickt. Die kräftigen Gelenke und die massiven Glieder
scheinen zunächst nichts mit antiken Vorbildern gemein zu haben, dennoch spricht der
klare Aufbau, das Weglassen allen Überflüssigen und die Transponierung des Themas
aus  einem  Einzelmotiv  hinüber  zum Allgemeinen  für  eine  klassisch  zu  nennende
künstlerische Gestaltung.
1418 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 424.
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Pierre Puvis de Chavannes                                 Aristide Maillol
Charity                                                                Frau mit Sonnenschirm 
1887                                                                    1895
Öl auf Leinwand                                                 Öl auf Leinwand
555 x 470 mm                                                     1900 x 1450 mm
Privatsammlung1419                                              Musée d'Orsay, Paris1420
Das Einzelmotiv Olga Koklowa mit Sohn Paulo wird zum Symbol der Mutterschaft
und gewinnt durch die Konzentration auf das Wesentliche eine ungeheure Ausdrucks-
kraft.
Im Gegensatz zu der oft chromatischen Farbexplosion bei Picassos kubistischen Ge-
mälden, taucht er dieses Bild in eine relativ gedeckte Farbpalette aus blassen Blau- und
Weißtönen, die die rötlichen Fleischtöne der Frau akzentuieren. 
In der Komposition läuft beinahe alles auf vertikale und horizontale Linien hinaus. Der
Hintergrund besteht aus drei horizontalen Farbflächen: den hellgrauen Himmel, das et-
was dunklere Wasser und der bräunliche Boden. Der rechte Schenkel der Frau müsste
eigentlich steiler nach oben gestreckt sein, Picasso richtet selbst diesen waagerecht aus,
um die Harmonie der Kompostion nicht zu stören. Nur das Baby, das in den Armen der
Mutter strampelt, vermittelt den Eindruck von Bewegung. Die Einteilung des Hinter-
grundes in horizontale Flächen, könnte von Maillol inspiriert sein, dessen Gemälde Pi-
casso genauer beobachtet hat. Das Bild Pierre Puvis de Chavannes einer Mutter mit
ihrem Säugling im Arm und einem weiteren kleinen Kind, das die Arme sehnsüchtig
nach der  Mutter  streckt,  ist  ein  weiteres  Beispiel  für  Picassos  Interesse  an  diesem
Maler.
1419 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 311.
1420 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 371.
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n. Dinard, Sommer 1922 – September 1922
Den Sommer 1922 verbringen die Picassos in Dinard, einem in Mode gekommenen
Ort in der Bretagne am Atlantik, der nicht allzu weit von Paris entfernt ist. Die Küste
mit den tief eingeschnittenen Flussmündungen und dem felsigen Ufer erinnert an die
rauen Küsten von La Coruna. Warum die Picassos Dinard wählen ist nicht bekannt,
möglicherweise ist die lange Reise ans Mittelmeer für Olga und Paulo zu beschwer-
lich. 
Nach einigen Tagen in einem Hotel mieten sie sich ein Haus. 
Auffällig ist, dass die dort in der ersten Zeit geschaffenen Werke streng linear geprägt
sind, ob es sich nun um kubistische Arbeiten oder um figürliche handelt. Die kubis-
tischen Arbeiten sind beinahe alles Stillleben, in denen Picasso dicke und gerade Li-
nien verwendet, die er über begrenzte Farbflächen legt. So bringt er Licht in diese Ar-
beiten, die den Eindruck erwecken als breche das Licht durch Jalousien.
Neben einigen Zeichnungen der  Umgebung ist  das  Thema der  Mutterschaft  weiter
präsent und Picasso zeichnet und malt eine Frau, die ihr kleines Kind auf dem Schoß
hält. Picasso füllt einige Skizzenbücher mit linearen Zeichnungen von Paulo und Stadt-
ansichten, in denen er seine Umgebung erkundet.
Der Aufenthalt in Dinard muss sehr plötzlich abgebrochen werden. Olga erkrankt und
muss mit dem Auto auf dem schnellsten Weg nach Paris gebracht werden und sich dort
einer Operation unterziehen. Die Biografen streiten, ob Picasso und Paulo sofort mit
Olga zurückfahren und Picasso später noch einmal nach Dinard alleine zurückkehrt,
oder ob Paulo mit einer Kinderschwester in Dinard verbleibt und dann von Picasso
geholt wird. 
Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso  
Mutter und Kind vor rotem Vorhang                        Mutterschaft
Dinard, Sommer 1922                                               Dinard, Sommer 1922  
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand
1300 x 980 mm                                                         1000 x 810 mm
Sammlung Marina Picasso1421                                   Zervos IV, 371
                                                                                  The Baltimore Museum of Art1422
1421 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 325.
1422 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 323.
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Wie weiter oben schon ausgeführt, spielt das Thema Mutterschaft bei Picasso seit der
Blauen Periode eine wichtige Rolle.  Dort  allerdings als  Mittler  zwischen einsamen
Menschen. Als Picasso im Februar 1921 selbst Vaterfreuden erleben darf, häuft sich
das Motiv, allerdings scheint die Mutter nun gelöster und der Stolz des Vaters ist deut-
lich zu spüren. Vorbild für Arbeiten dieser Art sind Bilder Marias mit Jesus auf ihrem
Schoß. Das zeigt auch das idealtypische Gesicht der Mutter Olga Koklowa, ebenso wie
ihre Handhaltung. Auch der kleine, zweijährige Paulo wirkt für sein Alter - ähnlich wie
Jesus – erstaunlich knabenhaft. Griechische Vasenmalerei und pompejianische Fresko-
kunst fließen in das ruhige Gesicht der Mutter ein.
Es entstehen einige sehr ähnliche Werke, bei denen die Farbe so dünn aufgetragen ist,
als handelte es sich um eine Aquarell. Die Entwicklung des Frauenmodells, das von
den  Riesinnen  über  die  robusten  Matronen  aus  Fontainebleau  führt,  erfährt  eine
weitere Veränderung: Die Frauen wirken stilisiert und italienisiert. Die beiden Figuren
stehen einer Madonna mit dem Jesuskind näher als Olga und Paulo.
In der Renaissance malen die Maler die Jungfrau Maria, indem sie die Gesichtszüge
idealisieren. Das perfekte Gesicht soll den Betrachter in Verzückung geraten lassen,
dies geschieht durch die Kunst der Malerei. 
In Spanien wird oft eine Frau, die ein Kind gebiert und zur Mutter wird, vom Mann als
eine Art Heilige betrachtet, der sich von diesem Zeitpunkt etwas von ihr distanziert,
um ihrer Stellung gerecht zu werden. Die erotische Komponente ist nun bei anderen
Frauen zu suchen. Möglicherweise trifft  dies auch auf Picasso zu, durch den zarten
Gesundheitszustand Olgas verstärkt.
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Pablo Picasso                                                             Nikolas Poussin
Familie am Meeresufer                                              Echo und Narcissus
Dinard, Sommer 1922                                                um 1660
Öl auf Holz                                                                Öl auf Leinwand                             
176 x 202 mm                                                            740 x 1000 mm                                                        
Musée Picasso, Paris1423                                             Musée du Louvre, Paris1424          
Im Umfeld der Zeichnungen des häuslichen Lebens entstehen Formen der traditionel-
len Malerei. Das stark pyramidal aufgebaute Bild Familie am Meeresufer wird in ei-
nigen Zeichnungen vorbereitet. Zunächst in rein linearem Strich spielt die Szene sich
im Haus ab, auf einem Bett liegt ein schlafender Mann, neben ihm hockt das Kind, die
Frau sitzt gleichfalls auf dem Bett und berührt das Kind an der Schulter. Ein Vorhang
ist im Hintergrund zu sehen und der Raum ist angedeutet. In weiteren Zeichnungen
wird das Chiaroscura stärker und die Bühne des Geschehens flüchtiger.
Bei dem kleinen Gemälde schließlich ist das Schlafzimmer nun einem offenen Strand
gewichen. Die Personen sollen Picasso, Olga und Paulo darstellen, sie sind aber ideali-
siert. Der gleiche rosafarbene Fleischton ist allen zu eigen und selbst Picasso besitzt
nun blondes Haar, ebenso wie die Mutter und der Sohn.
Der liegende Körper des Mannes bildet eine Parallele zum Meeresufer. Der Himmel ist
nicht mehr zu erkennen. 
Wieder könnte Nicolas Poussin als Inspirationsquelle gelten, der schon für das Bild
Drei Frauen an der Quelle Vorbild ist und im weiteren Verlauf von Picassos Arbeit
noch des öfteren auftauchen wird. 
1423 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 329.
1424 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 94.
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Pablo Picasso                                                       Venus von Milo 
Sich entkleidende Frau                                        um 120 vor Christus
Dinard, Sommer 1922                                          Marmor
Bleistift auf Papier                                               202 cm Höhe
190 x 75 mm                                                        740 x 1000 mm                                                              
Zervos, XXX, 368                                               Musée du Louvre, Paris1425   
Erben des Künstlers1426                                 
Neben den idealisierten Frauengestalten, die an eine Madonna erinnern und die kei-
nerlei Erotik aufweisen, treten nun andere Frauenbildnisse, die den Aspekt der Sexua-
lität nicht ausschließen. Picasso scheint der Frau ein Loblied singen zu wollen. In ei-
nigen  Bildern  lässt  eine  Frau  sich  frisieren,  betrachtet  sich  dabei  wohlwollend  im
Spiegel und wird gleichzeitig von einem kleinen Kind beobachtet. Diese Frau genießt
das Frisieren und gefällt  sich selbst bei ihrem Blick in den Spiegel. Andere Frauen
sitzen alleine und drücken Verlassenheit und nachdenkliche Melancholie aus. Damit
rücken  sie  in  die  Nähe  der  Frauengestalten  der  Blauen  Periode.  Möglicherweise
drücken diese beiden Arten der Darstellung das ambivalente Gefühl Picassos gegen-
über Olga aus: Momente der Euphorie und Momente der Enttäuschung.
Eine der Renaissance nachempfundene Zeichnung ist eine weitere Mutterschaft. Sie
erinnert an die Skulptur Venus von Milo, hier jedoch mit Armen, die das Kleid halten,
während es bei der armlosen Skulptur auf wundersame Weise nicht herab rutscht.
Einen großen Unterschied zu den Frauenfiguren der Blauen Periode ist auffällig. Dort
gründet die Melancholie auf einer feindseligen Umwelt, bei diesen Werken kommt die
Traurigkeit  von innen.  Die  Frauen der  Blauen Periode tragen Lumpen am Körper,
diese Frauen griechische Tuniken. Die Hinwendung zur Klassik ist eine Tarnung der
Gegenwart, deshalb wirken die Gestalten auch sehr lebendig und lebensnah.
1425 Bartz, Gabriele/ König, Eberhard: Louvre, Köln 1999, S. 168.
1426 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 334.
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Pablo Picasso                                                                         Leonardo da Vinci
Mutterschaft (der Renaissance nachempfunden)                  Frauenbüste1427
Dinard, Sommer 1922                                       
Bleistift auf Papier                                             
420 x 305 mm                                                      
Zervos, XXX, 360                                             
Musée Picasso, Paris1428                                 
Auf dieser Zeichnung in einem der Skizzenbücher scheint das Cinquecento lebendig
geworden zu sein. Eine Mutter sitzt auf einem Stuhl und hält mit beiden Händen ihr
Kind, welches zwischen ihren Beinen vor ihr steht und Schutz zu suchen scheint. Die
Gesichtszüge, die Tunika und die Frisur der Mutter, sowie die Lieblichkeit der gesam-
ten  Komposition  scheinen aus  dem Cinquecento  zu  stammen.  Picasso  erreicht  das
Chiaroscuro nicht durch eine Sfumatura, sondern durch ein Netzwerk von feinen sich
kreuzenden Linien, als wären es lebensspendende Venen. Leonardo da Vinci wendet
ebenfalls sanfte, parallel verlaufende Linien an, um das Chiaroscuro zu erzielen.
1427 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 334.
1428 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 335.
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Pablo Picasso                                                          Henri Matisse
Weiblicher Akt am Meeresufer, gerahmt               Blauer Akt (Erinnerung an Biskra)
Dinard, Sommer 1922                                             1906
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand
170 x 220 mm                                                         920 x 1400 mm
Zervos, XXX, 378                                                  The Baltimore Museum of Art1429  
Erben des Künstlers1430   
In vielen Arbeiten, so auch in  Weiblicher Akt am Meeresufer, wird ein zeitloses,
idyllisches  und  genussvolles  Nichtstun  gezeigt,  das  die  Urlaubsstimmung Picassos
ausdrückt. Möglicherweise erinnert sich Picasso an Matisse' Blauer Akt aus dem Jahre
1906, das er schon des öfteren als Inspirationsquelle genutzt hat.
1429 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 251.
1430 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 339.
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Pablo Picasso                                      
Zwei Figuren                                          
Dinard, Sommer 1922
Öl auf Leinwand
The Barnes Foundation, Merion, Pennsylvania1431
Pierre Puvis de Chavannes                                   Aristide Maillol
Sommer (Ausschnitt)                                            Das Mittelmeer
1891                                                                      1895
Öl auf Leinwand                                                   Öl auf Leinwand
1500 x 2320 mm                                                   965 x 1050 mm
The Cleveland Museum of Art1432                        Musée des Beaux-Arts, Paris1433
Ein weiteres Bild, das die Freuden eines Strandurlaubes zeigt, ist das Werk Zwei Figu-
ren. Hier sind es, für die Zeit eher eine Ausnahme, zwei Männer. Jeder Hinweis auf
den konkreten Ort und die Zeit wird vermieden, stattdessen wird eine mystische Welt
mit klassischer Ordnung und Harmonie voller Frieden herauf beschworen. Die Figuren
sind sehr skulptural und massiv gemalt und scheinen einer Welt zu entstammen, in der
1431 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 229.
1432 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 316.
1433 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 369.
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es weder Vergangenheit, noch Gegenwart, noch Zukunft gibt. Der Hintergrund ist re-
duziert auf die flächige und horizontale Darstellung des Himmels, des Wassers und des
Sandes, das dem Werk kompositionelle Stabilität verleiht.  
Pablo Picasso                                                           Paul Cézanne 
Mann zwischen zwei Frauen am Strand                  Badende
Paris, Februar 1921                                                  1875/76
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
540 x 810 mm                                                          Merion, The Barnes Foundation1434
Zervos IV, 2081435
Picasso scheint eher der ambivalenten und ekstatischen Klassizismus-Idee Nietzsches
zu folgen – so wie auch sein literarisch ausgerichteter  Freundeskreis  -  als  der von
Winckelmann propagierten Charakterisierung der griechischen Kunst als Instrument
der „edlen Einfalt und der stillen Größe“. Schon 1901 in Barcelona ist Picasso mit
Nietzsches Vorstellung „einer die Kunst befruchtenden Dualität des vernünftig-ruhigen
Apollinischen  und  des  leidenschaftlich-irrationalen  Dionysischen  in  Berührung  ge-
kommen“.1436 
So ist nur verständlich, dass Picassos Arbeiten nur in einem allgemeinen Sinn den Fi-
guren der klassischen Antike verpflichtet sind und den Künstlern, die auf diesen wie-
derum fußen, wie zum Beispiel Cézanne, der wiederum in dieser Zeit sehr wichtig für
Picasso ist. Cézannes Klassizismus beruht auf der reinen Naturbeobachtung und dessen
skulpturale Körperauffassung, die Picasso schon vor dem Kubismus interessiert hat,
beschäftigt ihn nun wieder. In einigen Zeichnungen und Gemälden verweist Picasso
zitathaft auf diesen großen Meister. Beispielsweise ist die klare Figur eines dem Be-
trachter zugewandten, melancholisch erscheinendem Mann wiederholt zu finden.
1434 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 29.
1435 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 260.
1436 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 63.
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Pablo Picasso
Laufende Frauen am Strand 
Dinard, Sommer 1922
Tempera auf Sperrholz
325 411 mm
Zervos IV, 380
Musée Picasso, Paris1437 
Die Gegeißelte                                                                                     
Fresko aus der Mysterienvilla in Pompeji1438
1437 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 443.
1438 Magi, Giovanni: Ganz Pompeji, Florenz 1973, S. 63.
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Nicolas Poussin                                                                 Verwundeter Aenaeas
Bacchanal vor einer Herme                                               Fresko aus Pompeji1439
um 1634
Öl auf Leinwand
997 x 1429 mm
National Gallery, London1440
Raffael                                                                    Henri Rousseau 
Die Vertreibung des Heliodor                                Die Fußballspieler
1512-14                                                                  1908
Fresko                                                                     Öl auf Leinwand
Vatikanische Museen, Rom1441                              1005 x 805 mm 
                                                                               The Salomon Guggenheim Museum, New York1442
                                                            
1439 Santini, Loretta: Neapel und Umgebung, Neapel 1979, S. 46.
1440 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 442.
1441 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 78.
1442 Bouret, Jean: Henri Rousseau, Herrsching 1974, S. 133.
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Das kleine Bild malt Picasso entweder am Ende seines Aufenthaltes in Dinard oder
nach seiner Rückkehr nach Paris. Viele seiner klassizistischen Arbeiten, die er in die-
sem Sommer in Dinard schafft, unterscheiden sich nicht sonderlich von den Bildern,
die er in den vergangenen Jahren am Mittelmeer gemalt hat und  die  in ein warmes
Licht getaucht sind. Die Gouache Laufende Frauen am Strand fängt jedoch eine an-
dere Stimmung ein. Sie erinnert mehr an das raue Klima der nördlichen Küste. Die bei-
den Frauen, die mit großer Energie wie ekstatisch entfesselt am Strand entlanglaufen,
stehen in Kontrast zu der Stabilität und der Passivität der anderen Werke. Die kräftigen
Gestalten verwundern durch den Kontrast ihrer massiven Glieder und ihrer leichten
Bewegung. Der Himmel, sonst eher flächig dargestellt, wird hier von flauschigen Wol-
ken unterbrochen, die gerade, waagerechte Linie, die sonst den Strand bildet, ist hier
eckig und der Sand scheint von den wirbelnden Füßen in seiner Gestalt verändert zu
sein. Diese Verschiedenheit kündigt Arbeiten der folgenden Jahre an. 
Die Kleidung und die unbedeckten Brüste der beiden am Strand laufenden Frauen zei-
gen, dass es sich um Maenaden handelt, die auf griechischen Vasen, auf römischen
Sarkophagen  und  auch  auf  Poussins  Bacchanal  vor  einer  Herme zu  sehen  sind.
Allerdings fehlt Picassos Maenaden die Bedrohlichkeit der antiken Gestalten, die im
Gefolge des Dionysos stehen. Das Bild Poussins wird Picasso in London bei seinem
Besuch 1919 gesehen haben. Er erkennt die Expressivität des Ausdrucks, der durch die
anatomischen Deformationen möglich wird. Die beiden Maenaden scheinen auf der
Bildoberfläche gebannt zu sein, obwohl gleichzeitig der Eindruck entsteht, als flögen
sie dem Betrachter entgegen und an ihm vorbei. Dieser Eindruck ist auch bei Poussin
zu spüren.
Die Auseinandersetzung mit Pompeji bringt Picasso erneut in Beziehung mit Ingres:
Beide haben äußerst sensible Augen für qualitätsvolle Kunst und Kultur.  „Der ver-
kürzte und spontane Charakter der  pompejanischen Malerei, ihr „kompensierter“ Stil
und ihre verschlüsselte Logik, bald eingetaucht in Melancholie, bald voller sinnlicher
Ekstase,  musste  ihn  stark  und  anhaltend  erschüttern.“1443 Der  plastische  Ausdruck
vieler Zeichnungen Picassos erinnert an die Bildhauerkunst des späten Kaiserreiches. 
Die wellenartigen Bewegungen der Arme aus dem  pompejanischen Fresko  Die Ge-
geißelte erscheinen in Picassos kleinem, ausdrucksstarkem Bild. Die Figuren bei Pi-
casso sind nicht, neben dem Streben nach Monumentalität, in die Umgebung integriert.
Dies wird durch das Wegschleudern der gewaltigen Arme verdeutlicht. In dem Fresko
sind die Arme ebenfalls deutlich überlängt, wie auch der gesamte Körper der knienden
Frau. Dadurch wird eine starke Spannung erzielt, die Picasso aufgreift.
Ein weiteres italienisches Vorbild könnte Raffaels Fresko Die Vertreibung des Helio-
dor aus dem Vatikan sein, bzw. Raffael ist wohl von dem Fresko beeinflusst, ebenso
wie Poussin in seinem Werk Der Raub der Sabinerinnen. Dieses  Losschnellen des
Körpers ist beiden Bildern zu eigen. Es könnte sein, dass Picasso die Fresken oder
zumindest eine Fotografie bei seinem Romaufenthalt gesehen hat. Prampolini berichtet
1443Caradente, Giovanni: Die Reise nach Italien: 17. Februar 1917, in Weisner, Ulrich: Picassos Klassizismus, 
Bielefeld1988, S. 57.
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allerdings intensiv seinen Besuch mit Picasso im Vatikan: „Die Begegnung Picassos
mit Raffael und Michelangelo im Vatikan im Frühjahr 1917 wurde - ohne dass er es
wollte - ein Ereignis von beträchtlicher Bedeutung, das ein Einschnitt im Leben des
Spaniers  und  in  seiner  breitgefächerten  Entwicklung  als  Maler  blieb.  Ich  erinnere
mich, mit welcher kindlicher Begeisterung und offensichtlicher Bewegung zugleich
der Malagueno die Fresken der Sixtinischen Kapelle und die Stanzen von Raffael so-
wie das Vatikanische Skulpturenmuseum betrachtete.“1444
Die Reihe könnte man beliebig lange fortsetzen. Picassos Skizzenbücher dieser Zeit,
beispielsweise  das  Carnet  67  von 1923 ist  voller  Andeutungen auf  die  Fresken in
Pompeji. Gemälde dieser Jahre zeigen rötliche Gestalten vor einem blau-violetten oder
braunem Hintergrund. Diese Farbkontraste sind in der Malereigeschichte nirgendwo zu
finden, außer in den berühmten Fresken der pompejanischen Villen.
Häufig ist weder die Anzahl der Figuren noch die mythologische Geschichte ähnlich.
Die Ähnlichkeit beruht in dem Kontrast der Figuren, die mit einem linearen Umrissstil
gezeichnet sind, während die Gesichter oft mit dunklen Partien versehen sind.
Pablo Picasso                                                Pablo Picasso
Skizzenbuch 019, M.P.1868                         Skizzenbuch 019, M.P.1868
Blatt 20                                                          Blatt 21
1922                                                              1922 
220 x 305 mm                                               220 x 305 mm
Bleistift auf Papier1445                                   Bleistift auf Papier1446
1444Prampolini, E.: Picasso, in: Noi, Nr. 1, Rom, Juni 1917, S. 6-7, zitiert nach: Caradente, Giovanni: Die Reise  
     nach Italien: 17. Februar 1917, in Weisner, Ulrich: Picassos Klassizismus, Bielefeld 1988, S. 57.
1445 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
     Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 127.
1446 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
     Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 128.
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Parthenon Fries                                                   Parthenon Fries 
Dionysos, Detail des Ostgiebel                          Detail des Ostgiebel   
British Museum, London1447                               British Museum, London1448
Die beiden Zeichnungen aus dem Skizzenheft sind Kopien zweier Skulpturen des Ost-
giebels des Parthenon und werden im British Museum in London aufbewahrt. Der Ost-
giebel berichtet von der Geburt  Pallas Athenes, die in kompletter Rüstung dem Kopf
ihres Vaters Zeus erwachsen ist. Blatt 20 zeigt die Figur der Persephone, die an der lin-
ken Seite des Giebels zusammen mit Demeter ein Duo bildet, links der Figur des Dio-
nysos. Blatt 21 zeigt die Wiedergabe einer Gruppe auf der anderen Seite des Giebels:
Die Göttin der Liebe, Aphrodite, liegt ruhig auf den Knien ihrer Mutter Dione.
Parthenon Fries 
Detail des Ostgiebel   
British Museum, London1449
1447 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 107. 
1448 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 107.
1449 Pischel, Gina: Große Weltgeschichte der Skulptur, Stuttgart, S. 175.
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Picasso hat diesen Parthenon-Giebel sicherlich bei seinem Aufenthalt in London 1919,
während er für Diaghilev an dem Ballett „Le  Tricorne“ arbeitet, gesehen. Natürlich
kennt er schon seit langem dieses Kunstwerk, das als eines der größten der Kunstge-
schichte angesehen werden kann. In La Coruna übt er sich schon während seines Stu-
diums im Kopieren des Frieses und in Picassos Wohnung in Paris, wo er von 1913 bis
1916 lebt, ist die Treppe des Hauses mit Kopien der Skulpturen geschmückt. 
Mit Sicherheit hat er die Kopien nicht an Ort und Stelle angefertigt; wie bei seinen an-
deren Variationen sind seine Arbeiten spontane Eindrücke eines Werkes, welches ihm
im Gedächtnis bleibt. Möglicherweise zeichnet er die Figuren nach Abbildungen, aber
wahrscheinlicher zeichnet er sie aus dem Gedächtnis, da er beispielsweise Aphrodite
mangels Raum auf dem Zeichenblatt in zusammengekrümmter Haltung wiedergibt, ob-
wohl sie auf dem Parthenon-Fries der Länge nach ausgestreckt ruht. Trotzdem sind
Picassos Zeichnungen erstaunlich präzise, allerdings setzt er den Torsi Köpfe auf die
enthaupteten Schultern. Ich denke, die Plastizität und Monumentalität der Gruppe, die
gekonnte Faltenbearbeitung, die die Sinnlichkeit der Frauengestalten enorm zur Gel-
tung bringt, hat Picasso so außerordentlich beeindruckt, dass er sie in seinem imaginä-
ren Gedächtnis so fest verankert hat. Trotzdem ist die Frage interessant, wieso Picasso
auf Phidias zurückkommt, der der Inbegriff der Klassik darstellt, nachdem Picasso das
illusionistische Prinzip der Bildhauerei überwunden hat.
Pablo Picasso                                                          Nike vom Westgiebel des Parthenon
Skizzenbuch 019, M.P.1868                                   Marmor 
Blatt 8                                                                     Musée du Louvre, Paris1450
1922                                                    
220 x 305 mm                                         
Kohlestift auf Papier1451                               
Zu etlichen Blättern aus diesem Skizzenheft kann man Vorbilder heranziehen. Dieses
weich gezeichnete Frauenporträt gehört der reinsten traditionellen Zeichenkunst an und
hätte von J.L. David stammen können.
1450 Bartz, Gabriele/ König, Eberhard: Louvre, Köln 1999, S. 163.
1451 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 121.
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Die Ergastinen
Fragment des Parthenon
Athen, 147 – 438 vor Christus
Marmor
Musée du Louvre, Paris1452
Die Siegesgöttin Nike, die sich eine Sandale bindet
Skulptur vom Tempel der Athena-Nile auf der Akropolis
5. Jahrhundert vor Christus
Akropolismuseum, Athen1453
1452 Bartz, Gabriele/ König, Eberhard: Louvre, Köln 1999, S. 162.
1453 Pischel, Gina: Große Weltgeschichte der Skulptur, Stuttgart, S. 175.
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Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso    
Skizzenbuch 019, M.P.1868                                 Skizzenbuch 019, M.P.1868     
Blatt 4                                                                   Blatt 22                  
1922                                                                      1922
220 x 305 mm                                                       220 x 305 mm  
Kohlestift auf Papier1454                                     Rötel auf Papier1455       
Das  Blatt  Nummer  4  stammt  überzeugend  mit  der  gekünstelten  Haltung  und  den
kräftigen Schenkeln des Aktes von der Badenden Courbets ab.
                
Bei dem zweiten Blatt möchte ich nicht auf ein direktes Vorbild hinweisen, sondern
auf den Gebrauch des Rötelstiftes, den außer Renoir kaum ein anderer Maler benutzt.
Die Verwendung dieser veralteten Technik verweist auf eine vergangene, plastische
Ausdrucksweise. Licht und Schatten, Fleisch und Kleidung werden in den zartesten
Tönen umgesetzt. Darin lebt die Welt des Rokoko wieder auf.                
1454 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 119.
1455 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 129.
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Pablo Picasso                    
Sitzender Akt                                           
1922-23
Tusche auf Papier
260 x 350 mm
Zervos VI, 1440
Sammlung Berggruen1456
Dieser sitzende Akt zeigt ebenfalls die Beschäftigung Picassos mit der Antike, die Hal-
tung des Oberkörpers  und der  Arme ist  vergleichbar  mit  der  der  Figuren auf  dem
Parthenonfries,  die  Picasso  während  seines  Studiums  in  La  Coruna  nach  Gipsab-
drücken gezeichnet hat. Die vielen Zeichnungen, die Picasso in Vorbereitung auf sein
großes Werk  Die Quelle 1921 anfertigte, werden hier thematisch weitergeführt. Auf
diesem Blatt fehlt der Wasserkrug und damit ist der Bezug zu einer Flussgöttin nicht
mehr gegeben, die als Quelle für das Leben und für die Kunst steht. Die abgebildete
Figur erscheint geheimnisvoll und mysteriös durch die starken Schraffierung.
1456 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
     128.
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o. Paris, September 1922 – Juni 1923
Die Erkrankung Olgas, ihre Operation und ihre anschließende Genesung veranlassen
Picasso, sich mit diesem Thema auseinanderzusetzen und die Bilder zeigen, in denen
er sich Gedanken um den Zustand seiner Frau macht. Auf diesen Bildern vermittelt
allerdings die Frau einen Ausdruck der Verbitterung. Er malt und zeichnet Olga als
blumenbekränzte  und mit  einer  Toga  bekleidete  Göttin  in  einer  arkadischen Land-
schaft, dann wieder als reale Frau, die ihm nahe steht, in einem konkreten Sessel und in
einem konkreten Raum.
Trotz der Probleme, die Picasso mit Jean Cocteau während der Arbeit an dem Ballett
Parade hatte, verbindet die beiden Künstler eine tiefe Freundschaft. Im Herbst 1922
erscheint Jean Cocteaus „Le secret professional“. Beide Künstler kehren zur klassisch-
en Welt zurück, und vielleicht deshalb bittet Cocteau Picasso um die Bühnenentwürfe
für das Stück „Antigone“. Wie viele Menschen nach dem Kriege blickt Cocteau und
Picasso nicht auf die Wertvorstellungen der Antike zurück, um die Modernität aufzu-
geben, sondern um der Modernität einen klassischen Halt und Stabilität zu vermitteln.
Cocteaus „Antigone“, die das große Werk von Sophokles auf einen Akt zusammen-
fasst, nimmt Gestalt an. Coco Chanel liefert die Kostüme und die Musik stammt von
Honegger.
Daneben erscheinen einige kleine Arbeiten aus dem Artistenleben, die an Motive der
Rosa Periode erinnern und sicher durch die Zusammenarbeit der Schauspieler angeregt
sind. 
Zu Beginn des Jahres 1923 verschwinden die gigantischen Gestalten und Picassos Fi-
guren gleichen sich mehr dem klassischen Kanon an und es entstehen Gemälde von be-
achtlichen Abmessungen.  Die kubistischen Arbeiten haben ausschließlich Stillleben
zum Thema mit eher bescheidenen Maßen.
Picassos nun unverhohlene Rückkehr zur traditionellen und figurativen Darstellungs-
weise bringen dem Künstler seitens seiner Widersacher,  beispielsweise Picabia und
Breton,  heftige  Angriffe.  Aus  welchem Grunde  geht  Picasso  diesen  Schritt?  Mög-
licherweise gelingt es Picasso, die Zeichen der Zeit zu deuten, diesem Ruf nach Ord-
nung. Ich denke aber, der Hauptgrund ist sein Vertrauen in sich selbst, dass er in der
Lage ist, der zeitgenössischen Kunst seinen Stempel aufzudrücken und er nicht zum
Sklaven  einer  künstlerischen  Modeerscheinung  wird.  Weiterhin  arbeitet  er  in  ku-
bistischer Malweise, wohl wissend, dass dessen Kraft sich noch nicht erschöpft hat.
Picasso besitzt „die Persönlichkeitsstruktur eines Menschen, der von seinem Mittel-
punkt aus sich furchtlos nach allen Richtungen hin auskundschaften kann, da er die
Gewissheit hat, dass er auf dem Weg zum einen oder anderen Extrem immer wieder zu
seinem Schwerpunkt zurückfinden wird.“1457 
Picassos Hinwendung zur Antike erfährt nun aber eine Wendung. Während die Figuren
bis dahin überwiegend hellenistisch orientiert  sind,  erinnern sie nun eher  an italie-
1457 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 352.
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nische Vorbilder der Renaissance. Die Übernahme eines archaischen oder griechischen
Modells nutzt er als Arbeitshypothese, so dass er nicht in einen Akademismus verfällt.
Nun besitzen die Gestalten keine archaischen Züge mehr, denn sie fußen in den Figu-
ren der Renaissance.
Die Hinwendung zu Italien wird noch verstärkt durch das erneute Auftauchen eines
Harlekins oder eines Gauklers. Ist es wieder Picasso selbst, der sich eher schlecht ge-
launt in dieser Verkleidung darstellt, um seine Gefühle – als Harlekin getarnt – offen
zur Schau zu tragen?
Zu Jahresbeginn entstehen wieder Porträts von Picassos Ehefrau, die sie erneut in sich
versunken und resignierend zeigen. Der kleine Paulo wächst und sein Vater hält in et-
lichen Werken die Stadien seines Wachsens fest. Er fertigt Porträts, zeigt den Jungen
spielend, am Schreibtisch sitzend und auf einem Esel reitend. Dieses Bild malt Picasso
nach einem Foto in dem Bedürfnis alles in Kunst zu verwandeln.
Vom 4. Februar 1923, dem zweiten Geburtstag Paulos, ist eine Zeichnung datiert, die
eine Gruppe von Männern und Frauen zeigt mit einem Panflöte spielenden Musikan-
ten. Dies ist wahrscheinlich das erste Blatt einer Serie, die in dem Gemälde Die Pan-
flöte mündet. Häufig erscheinen auf den Bildern zwei Frauen, die sich gegenseitig an-
blicken, oder aber vom Künstler bewundernd angeschaut werden. Oft ist einer der bei-
den Figuren ein Mann, der einer Frau einen Spiegel vorhält, um ihr ihre Schönheit zu
beweisen, während ein Liebesgott heimlich zusieht und ein Flötenspieler die Szene mit
Musik unterlegt. So könnte das Motiv eine Illustration einer mythologischen Handlung
darstellen, aber es wird zugleich das Loblied auf eine Frau gesungen, die mit Sicher-
heit nicht Olga ist,  sondern Sara Murphy. Sara Murphy ist die reiche Tochter eines
amerikanischen Industriellen, ist gebildet und bereist, hat enorm gute Kontakte und ist
mit dem Maler Gerald Murphy, dem Sohn eines bekannten Lederwarengeschäftsin-
haber, verheiratet. Das Ehepaar Murphy lebt mit  seinen drei Kindern in Paris und ist
mit Diaghilev  befreundet. Picasso lernt sie kennen, als Sara für Diaghilev Kulissen
malt und beide sind voneinander fasziniert. Schon 1922 beginnt Picasso Sara Murphy
in  seine Bilder  einzubinden.  Viele  Gemälde  mit  dem Thema Mutterschaft  könnten
auch  auf  Sara  zurückgehen.  Die  Ähnlichkeit  ist  größer  und  das  Kind,  das
normalerweise als Porträt Paulos angesehen wird, könnte der dreijährige Sohn Saras
sein.
Anfang Mai 1923 findet die letzte Versteigerung der Bestände Kahnweilers statt, wo-
bei eine größere Anzahl papiers collés von Braque und Picasso versteigert werden.
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Diego Velàzquez                                                                          Pablo Picasso         
Venus mit dem Spiegel                                                                Die Venus mit dem Spiegel
1651                                                                                             Paris, Winter 1922/23
Öl auf Leinwand                                                                          Öl und Zeichenstift auf Leinwand
1227 x 1770 mm                                                                          1300 x 970 mm
National Gallery, London1458                                                       Zervos IV, 4541459
Ein weiterer Vergleich eines Bildes Picassos mit Velázquez ist diese Venus mit dem
Spiegel. In vielen Bildern des Winters 1922/23 vermittelt die dargestellte Frauengestalt
einen Eindruck der Enttäuschung, um nicht zu sagen Verbitterung. Die Venus Picas-
sos, mit Zügen Olgas, sitzt neben ihrem Toilettentisch und betrachtet sich im Spiegel,
der ein trauriges Gesicht widergibt. Geschickt versteht es Picasso, dem jugendlichen
Körper greifbare Eigenschaften zu vermitteln, doch das Antlitz scheint nichts mit dem
Körper zu tun haben: Es ist das Gesicht einer sehr unglücklichen, jungen Frau. 
Picasso spielt  bei  diesem Bild mit  dem Eindruck der  räumlichen Ungleichheit,  die
durch die Reflexion des Gesichtes im Spiegel entsteht. Der gleiche Eindruck wird auch
in Velàzquez` Gemälde erweckt, sicherlich erkennt dies Picasso und nutzt es für seine
Arbeit.
 
1458 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5373.
1459 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 347.
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Pablo Picasso
Studien
Paris, Winter 1922/23
Öl auf Leinwand
1000 x 810 mm
Zervos IV, 226
Musée Picasso, Paris1460
Dieses Bild wird von Zervos auf 1920/21 und vom Pariser Picasso Museum auf 1920
datiert. Fabre glaubt, dass das Bild im Herbst 1923 entsteht und eine Zusammenfas-
sung darstellt,  in der Picasso seine kurz zurückliegende Vergangenheit als Künstler
darstellt durch zwei unterschiedliche Sequenzen: Zum einen die riesigen Hände, das
Gesicht und das am Strand stehende Paar, zum anderen durch Werke des linearen Ku-
bismus. Diese beide Aspekte im Werk Picassos, der traditionelle und der kubistische,
halten  auf  diesem Bild  das  Gleichgewicht.  Picasso  möchte  ausdrücken,  dass  beide
Aspekte sein künstlerisches Leben gleichermaßen bestimmen. Das Überraschende bei
diesem Werk ist, dass keine der „Studien“ auf ein älteres Werk Picassos zurückgeht,
sondern alles Neuschöpfungen sind, obwohl der Betrachter meint, die Werke schon zu
kennen. Picasso malt in seinem eigenen Stil, ohne sich nachahmen zu müssen. Er be-
schäftigt sich in diesem Gemälde auch mit dem Thema der Kopie, der Nachahmung,
aber auch mit seiner eigenen Originalität.1461
1460 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 350.
1461 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 350.
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Pablo Picasso
Frau in Weiß
Paris, Anfang 1923
Öl auf Leinwand
990 x 800 mm
Zervos V, 1
The Metropolitan Museum of Art, New York1462
Die Frau in Weiß ist eines der schönsten Beispiele für Picassos italienisierende Frau-
enbildnisse. Er greift auf die italienische Renaissance zurück, aber versucht die Ver-
ehrung für das Schöne und die Atmosphäre der Renaissance mit gänzlich andern Mit-
teln hervorzubringen, um nicht nachzuahmen. Die Frau in Weiß erfüllt diese Forder-
ungen nach Schönheit und Eleganz vollkommen, stellt man jedoch ein Werk Tizians,
Raffaels oder da Vincis daneben, fallen die Unterschiede deutlich ins Auge. Obwohl
Picasso das traditionelle Mittel einer Ölmalerei auf einer Leinwand benutzt, obwohl
Picasso die gleichen Dinge ausdrückt und das gleiche Ergebnis erzielt, ist seine Bild-
sprache eine völlig andere. Hauptsächlich geschieht dies durch die bildlichen Elisionen
und Andeutungen seiner Ausdrucksform.
Ohne die  Erfahrungen eines Kubismus,  wäre  diese Ausdruckskraft  nicht  in diesem
Maße möglich.
1462 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 353.
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Pablo Picasso                                               Anonym                                                
Paulo auf einem Esel                                   Paulo Picasso in einem Park                                                  
Paris, 1923                                                   1923
Öl auf Leinwand                                          Silbergelantineabzug
1000 x 810 mm                                            105 x 165 mm
Zervos VI, 1429                                           Musée Picasso, Paris, FPPH 421463
Privatsammlung1464                                     
Picassos Gemälde aus dem Jahre 1923 Paulo auf einem Esel ist wahrscheinlich das
bekannteste Werk, welches nach einem Foto geschaffen ist. Auf den ersten Blick ist zu
erkennen, dass die Umsetzung eine sehr direkte ist. Bei genauerer Betrachtung fällt
aber auf,  wie Picasso die Proportionen Paulos neu interpretiert und den Jungen mit
dem Tier aus der speziellen örtlichen Situation herauslöst und in einen allgemein gülti-
gen Ort versetzt. Die Farben des Gemäldes sind sehr real: Der Himmel ist blau, der
Weg erdfarben,  das Gras grün, die Backen des Jungen sind kräftig  rosa.  Aus dem
schwarz-weißen Foto, das aus Licht und Schatten zusammengesetzt ist und eine Mo-
mentaufnahme bildet,  macht Picasso eine durchdachte Komposition, die aus Linien
und Farben besteht.
1463 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 8.
1464 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 8.
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Pablo Picasso                                                                Jean-Auguste-Dominique Ingres                          
Sitzende Frau                                                                Jean-Baptiste Desdéban
Paris, 1. Januar 1923                                                    um 1810
Gouache auf Karton                                                     Öl auf Leinwand
209 x 174 mm                                                              630 x 490 mm
Zervos VI, 1401                                                           Musée des Beaux-Arts, Besancon1465
Allan Memorial Art Museum, Oberlin, Ohio1466                                            
Als Picasso 1917/18 in einer klassizistischen Art und Weise zu arbeiten beginnt, sind
seine Figuren  zunächst langgestreckt, um dann um 1920 eine erdrückende Monumen-
talität auszustrahlen. Im Herbst 1922 kehrt er dann wieder zu gemäßigteren Formen
zurück. Das abgebildete Blatt ist in seinen normalen Proportionen mit dem Meister-
werk dieser Zeit Die Panflöte vergleichbar.
Ein schönes  Beispiel für den Einfluss Ingres', der auch in dieser Zeit sehr stark ist,
bildet dessen Bildnis der Madame Cavè im Metropolitan Museum oder das abgebil-
dete Werk Jean-Baptiste Desdéban. 
1465 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 58.
1466 Richardson, John (Hrsg.): Pablo Picasso, Aquarelle und  Gouachen, Basel 1956, Abb. 21. 
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Pablo Picasso
Frau mit blauem Schleier 
Paris, Anfang 1923
Öl auf Leinwand
1003 x 813 mm
Zervos V, 16
Los Angeles County Museum of Art1467
Picasso schafft in diesen Jahren einige Werke, in denen er alte Motive in der Art und
Weise des synthetischen Kubismus interpretiert. Daneben zeigt er Arbeiten, in denen
der naturalistische Aspekt des Motivs den naiven Glauben an die Nachahmung zer-
stört, denn diese naturalistischen Elemente sind nur vordergründig neben willkürlichen
und abstrakten Elementen. Das Bild zeigt sich tatsächlich als Abbild des Realen und
präsentiert in aller Deutlichkeit den Mechanismus, durch den diese Illusion entsteht. 
Auf den ersten Blick erscheint die junge Frau zart und lieblich in ihrer Weiblichkeit,
von  der  zurückhaltenden  Farbgebung  und  dem flüssigen  Linienspiel  unterstrichen.
Wenn aber das Bild genauer betrachtet wird, erkennt man einen viel zu kurzen Hals,
eine untersetzte Figur und muskelbepackte Arme und Schultern, die mehr einem Rin-
ger entsprechen. Die Illusion des Bildes wird verbunden mit der Plumpheit der Reali-
1467 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 291.
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tät. Picasso bemächtigt sich der Wirklichkeit und gleichzeitig der Illusion der Wirk-
lichkeit. „Die Nachahmung der gestaltenden Tradition wird so das Mittel zur Malerei –
wie es das zu allen Zeiten war – und ebenso das Objekt der Gestaltgebung, die gleich-
zeitig ihr Motiv und die Art der Exponierung darlegt. Hier gibt es Illusion und Erläu-
terung der Illusion. Picasso handelt wie ein Taschenspieler, der nicht versteckt, was er
tut, sondern den Schein zugleich mit der Wirklichkeit aufzeigt, die der Schein verbirgt.
So wird Blendwerk zur Durchsichtigkeit, wird zu seinem eigenen Gegenteil.“1468 Das
bedeutet, dass Picasso sehr weit von klassischer Antike und Tradition entfernt ist, er
kehrt das System radikal um. Damit verfolgt er die Gedanken des Kubismus weiter, der
die lügnerische Nachahmung der Wirklichkeit in eine Methode verwandelte, die die
Wirklichkeit  durch absolute  Unterscheidung zur  Wirklichkeit  darstellt.  Die  Malerei
lügt nicht mehr, sie erklärt. Wenn auch diese Arbeiten Anspielungen auf klassische
Traditionen beinhalten, sind sie doch alles andere als klassisch zu nennen, wenn auch
die gesamte Literatur – und damit auch diese Arbeit – dieser Benennung folgt.
Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso 
Stillleben mit Mandoline und Schale                        Stillleben mit Gitarre und Glas
Paris, März/April 1920                                              Paris oder Dinard, 1922
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Leinwand     
655 x 925 mm                                                            830 x 81025 mm
Zervos IV, 190                                                           Zervos IV, 418
Öffentliche Kunstsammlungen, Basel1469                  Rosengart Sammlung, Luzern1470
1468 Milhau, Dennis: Das Theater und die klassische Periode, in: Weisner, Ulrich: Picassos Klassizismus,  
      Bielefeld  1988, S. 70.
1469 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 380.
1470 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 380.
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Jean-Baptiste-Siméon Chardin
Stillleben: Der Küchentisch
Öl auf Leinwand
406 x 324 mm
National Gallery of Scotland, Edinburgh1471
Die Stillleben dieser Jahre sind stark architektonisch ausgearbeitet. Für das Stillleben
mit Mandoline und Schale gibt es etliche detaillierte Vorzeichnungen, die belegen,
wie präzise Picasso diese Bilder vorbereitet. In dem Stillleben mit Gitarre und Glas
aus dem Jahre 1922 sind eher organische Formen zu finden, obwohl das Werk den
Eindruck erweckt, als sei es von geometrischen Formen beherrscht. Auch dieses Blatt
ist tatsächlich durch viele Zeichnungen und Gouachen vorbereitet und systematisch ge-
plant worden. Die Bilder erwecken den Eindruck, als stehe das formale Arrangement
im Vordergrund, in der eine ausgewogene Balance vorherrscht, obwohl die Stillleben
nicht symmetrisch sind, Kombinationen werden vorgestellt mit rhythmischen Formen,
und Schatten und Farbtöne werden kontrastiert ebenso wie flächige und abstrakte For-
men mit greifbaren. In ihrer ausgeglichenen Balance und der kontrollierten Raffinesse
erinnern die Stillleben an das ruhige Werk Chardins, in welchem eine geringe Anzahl
alltäglicher Artikel aufgebaut ist, um eine Form der Harmonie zu schaffen.
1471 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 381.
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p. Cap d'Antibes, Juli 1923 – Herbst 1923
Im Sommer 1923 ziehen die Murphys von Paris nach Cap d'Antibes. Die Cote d'Azur
ist zu dieser Zeit ein eher ruhiger Ort, an dem Besucher, meist ältere Leute aus dem
Norden Europas, die Winter verbringen. Die Hotels sind im Sommer geschlossen und
die Murphys sollen die ersten Besucher gewesen sein, die ein Hotel veranlassen kön-
nen, den Sommer über geöffnet zu halten. Höchstwahrscheinlich aus diesem Grund –
und vor allem wegen Sara – entschließen sich die Picassos, ihre Sommerferien eben-
falls dort zu verleben. 
In dem Sommer 1923 verbringen aber noch etliche andere Persönlichkeiten den Som-
mer in Cap d'Antibes, so wie André Breton und Gertrude Stein. Cap d'Antibes ist eine
Halbinsel und liegt zwischen Juan-les-Pins und Antibes, in erster Linie ein Fischerdorf,
ein wenig Industrie, die aus Blumen und Kräutern Parfüm produziert. Zwischen den
Mahlzeiten, dem Baden und den Gesprächen mit seinen Freunden malt und zeichnet
Picasso eine große Anzahl mit heiteren und gelassenen Figuren.
Während des Aufenthaltes besucht Anfang August Picassos Mutter den Sohn, um auch
endlich ihr Enkelkind kennenzulernen. Picasso fertigt ein herrliches Porträt der Acht-
undsechzigjährigen an. Ein wenig an dem Porträt erinnert an das  Porträt Gertrude
Stein aus dem Jahre 1906, möglicherweise erinnert sich Picasso bei dem Besuch von
Gertrude Stein an die unzähligen Sitzungen für ihr Bildnis. Man bemerkt aber auch an
dem würdevollen Porträt, dass Picasso der Mutter gefallen will, die einer anderen Zeit
entstammt.
André Breton, der Picasso wegen dessen Hinwendung zum klassischen Ideal heftig
attackiert hat, kann sich Picassos Ausstrahlung nicht entziehen und beschließt sich mit
ihm zu verbünden.
Die Arbeiten hier in Antibes sind wieder eher hellenistisch geprägt denn italienisch.
Vielleicht denkt Picasso über das griechische Wort Antipolis nach, auf das sich der
französische Name Antibes gründet.
Die Entwicklung von Picassos Malerei ist in den Sommermonaten am deutlichsten zu
verfolgen. Dort in den Ferien findet er die Ruhe und die Einsamkeit, die ihm scheinbar
notwendig ist. Oft findet er im Sommer einen neuen Ausgangspunkt, den er dann wie-
der zurück in Paris weiter verfolgt. So wie in manchen Zeiten die Beziehung für Picas-
so mit anderen Menschen die Luft ist, die er zum Leben braucht, so ist auch die Ruhe
wichtig und nötig für sein Schaffen. 
Kurz vor seiner Abreise gibt Picasso ein wichtiges Interview für die amerikanische
Kunstzeitschrift „The Arts“. Viele Arbeiten Picassos sind in Amerika bis dato noch
nicht zu sehen gewesen, aber die Kunstinteressierten wissen, dass Picasso eine der
bedeutendsten Persönlichkeiten in Europa ist. Dieses Interview ist lang und umfasst
ausführliche Äußerungen über Picassos Ansichten zur Kunst. Ein wichtiger Abschnitt,
den  ich  an  dieser  Stelle  zitieren  möchte,  ist  der  über  Picassos  Ansicht  über  das
Fortschreiten und die Entwicklung eines Künstlers: „Ich höre auch oft das Wort 'Ent-
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wicklung'. Immer wieder werde ich um eine Erklärung gebeten, wie sich meine Maler-
ei entwickelt habe. Für mich gibt es in der Kunst weder Vergangenheit noch Zukunft.
Wenn ein Kunstwerk nicht immer lebendig in der Gegenart lebt, kommt es überhaupt
nicht in Betracht. Die Kunst der Griechen, der Ägypter und der großen Maler, die zu
anderen Zeiten lebten, ist keine Kunst der Vergangenheit; vielleicht ist sie heute leben-
diger denn je. Kunst entwickelte sich nicht aus sich selbst, sondern die Vorstellungen
der Menschen ändern sich und mit ihnen ihre Ausdrucksform. Wenn ich höre, wie die
Leute von der Entwicklung des Künstlers sprechen, kommt es mir immer so vor, als
sähen sie ihn zwischen zwei sich gegenüberstehenden Spiegeln, die sein Spiegelbild
unzählige Male wiederholen, und als sähen sie die Bilder des anderen als seine Zu-
kunft an, während er selbst ihnen als seine Gegenwart gilt. Sie bedenken nicht, dass es
alles die gleichen Bilder nur auf verschiedenen Ebenen sind. Wechsel bedeutet nicht
Entwicklung. Wenn ein Künstler seine Ausdrucksform ändert, bedeutet es nur, dass er
seine Art zu denken geändert hat, und die Änderung kann sich zum Besseren oder zum
Schlechteren hin vollziehen. Die mancherlei Methoden, die ich in meiner Kunst an-
wandte, dürfen nicht als eine Entwicklung oder als Stufen zu einem unbekannten Mal-
Ideal aufgefasst werden. Alles, was ich je gemacht habe, habe ich für die Gegenwart
gemacht und in der Hoffnung, dass es immer in der Gegenwart lebendig bleibe.“1472 
Viele dieser Aussagen Picassos widersprechen anderen Bemerkungen von ihm, aber
sie sind dennoch durchdacht und geben seine Auffassung wider und sind somit sehr
aufschlussreich.
Häufiges Thema seiner Bilder ist das Liebespaar, das sich nun unter freiem Himmel
am Strand ihrer Liebe hingibt, oft von einem Flötenspieler begleitet. Aus diesen Zeich-
nungen entwickeln sich zwei eigenständige Bilder: Das Paar und Die Panflöte.
Sara Murphy hat einigen Einfluss auf das Werk Picassos in diesem Sommer, er verbin-
det sie mit Aphrodite und Venus. 
Die Bilder, die Picasso während des Aufenthaltes in Cap d'Antibes schafft, drücken ei-
ne große Gelassenheit und Würde aus. Hat dies möglicherweise mit der Anwesenheit
der Mutter zu tun? Sorgt sie bei Picasso für ein emotionales Gleichgewicht?
1472 O'Brian, Patrick: Pablo Picasso, eine Biographie, Hamburg 1979, S. 332.
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Pablo Picasso                                      
Ausriss aus dem „Excelsior“
Klassische Figuren im Profil                                   
Antibes, Sommer 1923
Tinte, auf der Titelseite des Excelsior vom 23. Juli 1923
339 x 355 mm                                         
Musée Picasso, Paris, MP 9841473
1923 geschieht zum ersten Mal, dass Picasso eine Fotografie nicht als Vorbild nimmt,
sondern  auf  die  Fotografie  zeichnet.  In  diesem Fall  auf  die  Titelseite  der  Zeitung
„Excelsior“. Das Medium Zeitung beschäftigt Picasso schon lange. Als Kind fertigt er
selbst „Zeitungen“ an, die er seiner Familie als Brief  schickt,  in den bemalten und
ausgeschnittenen Zeitungsstücken der papiers collés erhält  die Zeitung immer mehr
Bedeutung für ihn als gestalterisches Mittel.  Die spezielle Typografie mit Text und
Illustration, die Verteilung der einzelnen Elemente auf einer Seite, die Oberflächen-
struktur und das Papier mit der entsprechenden Färbung interessieren Picasso. Zusätz-
lich wird es für Picasso immer wichtiger seine Werke immer genauer zu datieren, und
so ist beispielsweise aus dem Zeitungsausriss deutlich das Datum vom 23. Juli zu er-
kennen. Trotz der Aktualität ist es eine eher antikisierende Zeichnung. Auf dem Bild
ist der Sieger der Tour de France zu erkennen mit seiner Frau. Der Mann erhält nun
zwei Gesichter und die sich abwendende Frau ist  nun ebenfalls  mit  einem Gesicht
versehen.  Die  Zeichnungen legen sich über  die  Figuren der  Fotos,  während rechts
daneben ein weiteres „klassisches“ Frauenporträt erscheint, das über Bilder und Text
gezeichnet ist.
1473 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 160.
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Pablo Picasso                                                       Sarkophag eines Ehepaares (Ausschnitt)
Das Paar                                                               um 550 vor Christus
Cap d‘Antibes, Sommer 1923                             Terrakotta
Öl und Fettkreide auf Leinwand                          2,20 m Länge, 1,41 m Höhe
1500 x 1500 mm                                                  Museum der Villa Giulia, Rom1474
Sammlung Marina Picasso1475
Aus den Zeichnungen eines  Liebespaares  mit  einem sie  begleitenden Flötenspieler
nimmt Picasso hier nur das Paar heraus. Der Mann hält die Frau in einer Umarmung
fest, während er sie bewundernd anblickt. Ihre Nacktheit lässt die Figuren verletzlich
erscheinen. Sind es Adam und Eva vor dem Sündenfall? Oder ist der junge Mann Pi-
casso, der bewundernd und begierig Sara anblickt? Versteckt Picasso seine geheimen
Wünsche in einem zeitlos wirkenden Gemälde mit klassischen Figuren? 
Das Interessante ist, dass die Leinwand vorher behandelt ist. Ob Picasso nun ein ander-
es Gemälde übermalt oder eine neue Leinwand entsprechend vorbereitet, ist nicht be-
kannt. Diesen Untergrund, den er mit äußerster Sorgfalt schafft, benutzt Picasso ganz
bewusst als Hintergrund für sein Paar. Die Oberfläche scheint zu vibrieren und auf
diese lebendige Fläche setzt Picasso  mit dem Pinsel die Umrisse seiner beiden Figu-
ren. Auch diese Personen erinnern in einigen Dingen an die Renaissance, doch würde
man vergeblich suchen, um die Art und Weise der Beschreibung beispielsweise der
Arme und Bein der Frau, zu finden.
Die provozierende Erotik, in vielen Bildern mehr als deutlich ausgedrückt, drängt Pi-
casso weitestgehend zurück.
Auf dem Höhepunkt der Rückbesinnung auf die Antike entsteht das Bild.  Das Paar
ruht in großartiger Ausgewogenheit. Neben den Erinnerungen Picassos Italienaufent-
halt dürften wohl die Metopenplatten vom Parthenon im Louvre Ideenmaterial geliefert
haben. Wie sehr der Parthenonfries Picasso interessiert, ist einfach zu erkennen, da er
im Treppenhaus seiner Wohnung in Paris Gipsabdrücke besitzt. Zu diesem Bild sind
die direkten Anregungen wohl eher von etruskischen Sarkophagen ausgegangen, die
1917 in der Villa Giulia zu sehen sind. Auf deren Deckel ruhen die Paare in ähnlicher
Haltung: Der Mann legt einen Arm um die Schulter seiner Gefährtin, während er die
andere Hand festhält.
1474 Pischel, Gina: Große Weltgeschichte der Skulptur, München ohne Jahr, S. 199.
1475 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 381.
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Pablo Picasso                                                    Pablo Picasso
Studie für die Panflöte                                      Doppelkomposition
25. Februar 1923                                               Paris, 4. Februar 1923
Tinte auf Papier                                                 Zeichenfeder und Tinte auf Papier
240 x 314 mm                                                   132 x 208 mm
Rosengart Collection, Luzern1476                      Musée Picasso, Paris1477
Den Sommer 1923 verbringt Picasso mit seiner Frau in Antibes. Zu diesem Bild gibt es
etliche Vorstudien, die teilweise noch in das Jahr 1920 zurückreichen. Die Bildidee be-
steht ursprünglich aus einem skulpturalen Fries in der Art Cézannes. Zunächst ist eine
Gruppe von weiblichen und männlichen Badenden geplant. Diese Idee mündet schließ-
lich in einer vierköpfigen Gruppe: ein Liebespaar, möglicherweise Venus und Mars,
ein Putto, der diese beobachtet, und schließlich ein junger Mann, der den Liebenden
auf seiner Panflöte vorspielt. Dieses verspielte Blatt erinnert an Malerei des Rokoko,
an Boucher oder Tiepolo.
Vom 4. Februar 1923 stammt eine Vorzeichnung für Die Panflöte, auf der sich einige
Männer und Frauen befinden, ein Musikant mit einer Panflöte und ein Liebesgott. Der
Panflötenspieler zerrt eine Ziege an ihren Hörnern. Amor schleicht sich davon, nach-
dem er seinen Liebespfeil verschossen hat und damit die Liebe oder das Verlangen ei-
ner der Personen in der Gruppe entzündet hat.
Eine weitere Inspirationsquelle für die Studien könnte Poussins großes Gemälde  Die
Inspiration des Dichters sein. Über viele Quellen kann nur spekuliert werden, aber
durch  eine  Röntgenuntersuchung  des  großen  Gemäldes  konnte  festgestellt  werden,
dass es sich auch bei dem fertigen Bild ursprünglich um eine vierköpfige Gruppe han-
delte. 
Indem Picasso die vier Personen zu zwei reduziert, Venus und Cupido weglässt, alle
klassischen Requisiten, außer der Panflöte, entfernt, die beiden jungen Männer in wei-
ße Badehosen kleidet und sie in eine abstrakt anmutende Bühnenkulisse setzt, verleiht
er dem Bild eine größere Strenge und etwas Mysteriöses, da es nicht mehr klar erkenn-
bar ist, wer die Personen sind, wo sie sich befinden und was geschehen ist. 
Man könnte das Bild als Nachfolger des Werkes  Zwei Jugendliche aus dem Jahre
1906 betrachten,  deren Protagonisten nun herangewachsen und deren Unschuld der
Erfahrung gewichen ist. 
1476 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 434.
1477 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 360.
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Nicolas Poussin                                                               Picasso und Massine in Pompeji   
Die Inspiration des Dichters                                            1917
um 1630                                                                           Fotografie von Jean Cocteau
Öl auf Leinwand                                                              Fonds Cocteau1478
1840 x 2140 mm
Musée du Louvre1479
Eine weitere persönliche Erfahrung, die in Die Panflöte eingeflossen sein könnte, ist
eine Fotografie Picassos mit Massine, die 1917 in Pompeji aufgenommen wird. Hier
sitzt Picasso auf einem rohen Stein und zündet sich eine Pfeife an, die in dem Bild zur
Panflöte wird. Natürlich ist das Gemälde kein Selbstporträt. Sie weisen so geringe in-
dividuelle Züge auf, dass sie für jeden jungen Mann stehen könnten.
1478 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 436.
1479 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 434.
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Pablo Picasso                                      
Die Panflöte                                      
Cap d'Antibes, Sommer 1923
Öl auf Leinwand
2040 x 1740 mm
Zervos V, 141 
Musée Picasso, Paris1480
1480 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 385.
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Paul Cézanne                                                            Pan und Daphnis
Badender mit ausgestreckten Armen                        Römische Kopie nach einer hellenistischen 
1877/78                                                                     Marmorgruppe des Heliodor
Öl auf Leinwand                                                       3. Jh. vor Christus
330 x 240 mm                                                           National Museum, Neapel1481
Privatsammlung Zürich1482                                                          
                                                               
Dass Picasso in seiner antikisierenden Phase Cézanne nahe steht, ist nur scheinbar ein
Widerspruch. Picasso untersucht die Darstellung aller möglichen Modelle und demas-
kiert diese als ein Verfahren bildlicher Darstellung. Er verdeutlicht die Unterschiede in
Stil und Information, die der Grund für jede Malerei sind: die Darstellung der Wirk-
lichkeit durch den absoluten Gegensatz zur Wirklichkeit und zum Realen. Das Bild
Die Panflöte erscheint auf den ersten Blick sehr stark im antikisierenden Stil gemalt,
ist  aber  sowohl  eine  Neuinterpretation  des  Gemäldes  von  Peruginos  Apollon  und
Marsyas  als  auch  eine  Reminiszenz,  besonders  in  der  linken  Figur,  an  Cézanne.
Perugino ist ein Meister der eleganten Umrandung des Menschen. Diese Verbindung
von Zitaten unterschiedlicher Künstler aus unterschiedlichen Epochen ist bei Picasso
eine Analyse der  Malerei mit ihren Möglichkeiten.
Picasso malt die beiden Figuren in der Form naturalistisch, in der Interpretation aber
kubistisch, das heißt hier minimal lesbar. Er beschränkt sich darauf, seine beiden fal-
schen antiken Hirten als solche erscheinen zu lassen. Sie sind für ihn eine Möglichkeit
der Darstellung von Figuren im flachen Raum. Damit folgt er der linearen Perspektive
Peruginos und der Raum- und Formwiedergabe Cézannes. Die seitlichen Mauern neh-
men die Perspektive eines Bühnenraumes auf, die Landschaft Peruginos und Cézannes
vermeidet Picasso als flächige  Belebung der Szene.
1481 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 437.
1482 Rewald, John: Cézanne, eine Biographie, Köln 1986, S. 109.
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Antonius                                                                Aristide Maillol 
zweites Jahrhundert vor Christus                          Badende
Marmor                                                                 1909/10
Höhe 2000 mm                                                      Kunsthalle Mannheim1483
Museo Archeologico Nazionale, Neapel1484
Des weiteren könnte man wieder Anleihen an Puvis da Chavannes finden, der in sei-
nen symbolistischen Gemälden klassisch inspirierte Themen aufgreift,  und die er in
gedämpften, kühlen Tönen ausführt. Angeführt  sei noch einmal das Gemälde  Mäd-
chen am Meeresufer und Das Lied der Hirten.
Die  allegorischen  Frauengestalten  des  ursprünglich  aus  Katalonien  stammenden
Aristide  Maillol,  den  Picasso  schon  um  die  Jahrhundertwende  kennengelernt  hat,
weisen die gleiche tektonisch geschlossene Formgebung auf. Dies und die erhabene
Aura Maillols klassizistischer Figuren scheinen ebenfalls eine Rolle bei Picassos Bil-
dern zu spielen. Bei den beiden Gestalten des Bildes  Die Panflöte scheint  Picasso
gleich zweimal den Typus des nachdenklichen, jungen Mannes zu untersuchen. Die
Nähe zur Plastik zeigt auch die skulpturale Auffassung der beiden Männer.
In der traditionellen, abendländischen Plastik sind die beiden Grundhaltungen – das
Stehen und das Sitzen – häufig gegenüber gestellt. Picasso ordnet seine Figuren bei-
nahe lehrbuchmäßig an.
1483 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 66.
1484 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 437.
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Mars und Venus                                                             Jugendliche Panflötenspieler            
Erstes Jahrhundert vor Christus                                     Erstes Jahrhundert vor Christus             
Fresko aus Pompeji                                                        Fresko aus Pompeji   
1003 x 914 mm                                                               2380  mm
Museo Archeologico Nazionale, Neapel1485                   In situ1486
Einen Anklang an antike Formen – zusätzlich zu der Anlehnung der Köpfe an etrus-
kische und pompejanische Fresken - könnte man in der römischen Kopie der hellenis-
tischen Marmorgruppe des  Heliodoros sehen, die sehr beliebt und in Kopien in Rom
und Florenz zu sehen ist und die Picasso, wenn nicht im Original, so doch auf einer
Postkarte oder in einem Kunstband sieht. Der bockbeinige Pan lehrt den jungen Hirten
das Flötenspiel. Die Position der beiden Figuren ist einigen Vorzeichnungen Picassos
ähnlich, aber in der endgültigen Fassung trennt er die beiden Figuren und damit das
homoerotische Element durch die betonte, körperliche Trennung.
Auch sind Anklänge an die Wandmalereien aus Pompeji und Herkulaneum zu spüren.
Picasso besitzt die Postkarte des berühmten Motivs, welches Mars und Venus zeigt,
begleitet von Cupido und einem Putto. Ein weiteres Fresko aus der Mysterienvilla zeigt
einen Panflöte spielenden Jungen mit Gestalten, die eine auffallende Ähnlichkeit mit
den beiden jungen Männern bei Picasso aufweisen. Auch die dramatische Intensität,
die starken Linien und der Gebrauch eines flächigen, dekorativen Hintergrundes, um
die Figuren stärker hervorzuheben, sind Berührungspunkte.
1485 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 434. 
1486 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 437.
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Das Gemälde Die zwei Jugendlichen und die Reise nach Italien sind Schlüsselerleb-
nisse für Picasso und seine Entdeckung der Antike gewesen. Die Panflöte ist eine De-
monstration der unvergänglichen Schönheit und Wahrheit der Antike in einer moder-
nen Welt und ebenso wie Die Zwei Jugendlichen führt es den Betrachter in die kultu-
relle Vergangenheit.
Die  Quelle  für  die  stehende  Figur  könnte  eigentlich  fast  jede  griechisch-römische
Skulptur sein, aber herausragend ist das Beispiel des Antonius, welche Picasso in Nea-
pel gesehen hat. Besonders der stehende junge Mann erinnert mit seinem antiken Kopf
und seinem säulenhaften Körper, der nur von dem leicht angewinkelten rechten Bein
unterbrochen wird, an griechische Kourosfiguren.
Weitere Inspirationsquellen könnten angeführt werden, aber allen gemeinsam ist, dass
sie in früheren Phasen im Leben Picassos eine Rolle spielten, dass sie aus verschieden-
en geographischen Gegenden und aus völlig unterschiedlichen Epochen stammen. 
Möglicherweise sinnen die beiden jungen Männer über die Möglichkeit nach, klas-
sische Schönheit aufzuspüren. 1935 sagt Picasso in einem Gespräch zu Christian Zer-
vos:  „Akademischer  Unterricht 'in Schönheit'  ist  Schwindel.  Wir sind beschwindelt
worden, und zwar so gut beschwindelt worden, dass wir kaum einen Hauch Wahrheit
wieder  finden  können.  Die  Schönheiten  des  Parthenon,  der  vielen  Venusstatuen,
Nymphen und Narzissusgestalten sind ebenso viele Lügen. Kunst ist nicht Nutzanwen-
dung eines Schönheitskanons, sondern das, was Instinkt und Gehirn über jeden Kanon
hinaus fassen können. Wenn wir eine Frau lieben, kommt es uns nicht in den Sinn,
vorher ihre Gliedmaßen zu vermessen.“1487 Das Thema der Panflöte ist eine mythische
Metapher für die Flucht der Schönheit. Pan, der Gott der Hirten und des Fischfangs,
verfolgt die Nymphe Syrinx aus Liebe bis zu einem Fluss, wo sie von den Göttern,  auf
ihre Bitte hin, in Schilfrohr verwandelt wird. Pan schneidet einige Rohre und schnitzt
daraus seine Flöte, die er nach ihrem Namen nennt.
1487 Zervos, Christian, zitiert nach: Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der  
     Staatsgalerie Stuttgart 2005, Ostfildern-Ruit 2005, S. 68.
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Pablo Picasso                                                         El Greco
Drei Akte (drei Grazien)                                        Die Apokalypse (Ausschnitt)
Cap d'Antibes, Sommer 1923                                1608-14
Tusche auf Papier                                                  Öl auf Leinwand
360 x 265 mm                                                        2250 x 1930 mm
Zervos V, 103                                                        The Metropolitan Museum of Art, New York1488
Sammlung Berggruen, Berlin1489
1488 Bronstein, Leo: El Greco, Köln 1967, S. 117.
1489 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 386.
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Pablo Picasso                                                       Drei Grazien
Drei Grazien                                                        Römische Kopie nach einer
Paris, Anfang 1924                                              späthellenistischen Marmorgruppe
Öl und Kohle auf Leinwand                                Musée du Louvre, Paris1490
2000 x 1500 mm
Zervos V, 250
Erben des Künstlers1491
Wie bei dem Gemälde aus dem Jahre 1905 Die drei Holländerinnen, greift Picasso
hier das klassische Bild der drei Grazien auf. Mit diesem Motiv ist es Picasso selbst
gestattet, die Maßstäbe festzulegen. Er ist Paris. Allerdings wird in der traditionellen
Malerei  die mittlere Figur immer als  Rückenakt gezeigt und die beiden anderen in
Frontalsicht. Picasso präsentiert nun die mittlere Figur frontal, die linke als Rückenakt
und die rechte Figur von der Seite. Neben den oben erwähnten Vorbildern möchte ich
hier El Greco noch einmal bemühen, in dessen Bild Die Apokalypse die rechte und die
mittlere Figur ebenfalls vom klassischen Kanon abweichen und eine Stellung wie bei
Picasso aufweisen.  Picasso zeigt  damit  einen Akt  derselben Person aus  drei  unter-
schiedlichen Perspektiven. Er kontrastiert die massiven Körper der Frauen mit ihren
feinen und durchgebildeten Köpfen. Obwohl die Frauen eng aneinander gerückt sind
und sich umarmen und halten, wirken sie, da sie in unterschiedliche Richtungen schau-
en, als fühlten sie sich nicht wohl in ihrer gemeinsamen Lage.
Die große Ölstudie von 1924 ist das letzte Bild der klassischen Periode, obwohl er das
Motiv in den folgenden Jahren immer wieder aufgreift. Schon 1922 und 1923 erschei-
nen einige Radierungen und Zeichnungen in Variationen dieses Themas, oft als  Drei
Badende oder  Drei Frauen bezeichnet. Die Zeichnungen und Radierungen kommen
mit ihrem reinen  Konturenstil der antiken Vorstellung der Göttinnen sehr nahe, das
größere Ölbild besitzt eine starke Präsenz, das dem griechischen Ideal der Vergegen-
wärtigung entspricht. 
1490 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen    
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 18.
1491 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen    
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 18.
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q. Paris, Herbst 1923 – Frühjahr 1924
Wieder entstehen viele Porträts Olgas, die nun entfremdet scheint und spürt, dass ihr
Mann ihr entgleitet oder sie ihn schon verloren hat. Picasso bringt selbst die kleinsten
Veränderungen auf die Leinwand, so dass wir viel über Olga und ihr Verhältnis zu
Picasso erfahren, aber auch über Picasso selbst. Die Enttäuschung und die Verbitterung
seiner Frau hat Picasso bisher noch nie so offensichtlich dargestellt.
Im Herbst 1923 malt und zeichnet Picasso Stierkampfszenen, die meist das vom Stier
schwer verwundete Pferd zum Thema haben.
Die Beziehung zu André Breton wird enger und am 30. Oktober fertigt Picasso ein
Porträt in Kaltnadel-Technik von diesem an. Breton scheint die vielfältige Persönlich-
keit Picassos begriffen zu haben. Durch die Vermittlung Bretons kauft der bedeutende
Kunstsammler Jacques Doucet die Les Demoiselles d'Avignon.
Gegen Ende des Jahres treten die figürlichen Darstellungen etwas in den Hintergrund
und Picasso malt vermehrt Stillleben, deren Abmessungen immer größer werden.
Picasso interessiert sich mehr und mehr für das Theater, allerdings genügt es ihm nicht
mehr nur  Bühnenentwürfe  zu fertigen,  sondern er  konzipiert  selbst  einige Ballette,
schlägt Diaghilev die Aufführung vor, was dieser jedoch ablehnt. Sein Wille, sich stär-
ker für das Ballett zu engagieren, zeigt sich in Picassos Planung für das Ballett „Mer-
cure“ mit der Musik von Satie und dem Motiv und der Choreografie von Massine.
Picasso hat wahrscheinlich an der Konzeption mitgearbeitet. Er verfügt über grundle-
gende  Kenntnisse  der  griechischen  und  römischen  Mythologie,  und  gewiss  ist  die
Wahl  der  Figur  Merkur,  des  übermütigsten  und  die  unterschiedlichsten  Aufgaben
erfüllenden Gottes,  nicht zufällig.  Im Programm zu „Mercure“ ist  von „plastischen
Posen“  zu  lesen,  der  Tanz  spielt  eine  untergeordnete  Rolle.  Es  ist  eine  Anein-
anderreihung von Bildern aus der griechischen Mythologie und jedes Bild,  das mit
Konstruktionen errichtet wird und sich bewegt, zieht die Konzentration der Zuschauer
auf sich, wodurch ein Wettkampf mit den Tänzern stattfindet, die sich zwischen diesen
Konstruktionen aus Draht  und Papier bewegen müssen.  Die Figuren sind echt  und
gleichzeitig aus Draht nachgebildet, so werden die Grenzen zwischen Wirklichkeit und
Fiktion  neu  begriffen  und  untersucht.  Sicherlich  ist  etliches  dieser  Ideen  Picassos
Schöpfungskraft entsprungen.
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Pablo Picasso                                              Francisco Goya                               
Tauromachie                                               Der Tod des Pepe Illo
1923                                                            Tauromaquia E (1227)
Feder auf Pauspapier                                  1815
244 x 244 mm                                             Radierung und Aquatinta1492
Sammlung Marina Picasso1493    
Pablo Picasso                                                Pablo Picasso                   
Stier und Pferd                                              Stierkampfszene
1917                                                              Paris, Herbst 1923
Bleistift auf Papier1494                                   Öl und Zeichenstift auf Holz
                                                                      136 x 190 mm
                                                                      Musée Picasso, Paris1495
Diese Zeichnung ist eine der ersten, die den Tod des Toreros thematisieren. Sehr gut
möglich ist, dass sich Picasso mit Goyas Radierung Der Tod des Pepe Illo auseinan-
dersetzt. Das Pferd bildet mit dem Stier und dem toten Torero eine kreisförmige Ein-
heit. Das gequält aufschreiende und sich hoch aufbäumende Pferd ist bereits aus eini-
gen anderen Darstellungen bekannt und das nach oben gerichtete Gesicht des Mannes
1492 Gassier, Pierre, Wilson, Juliet: Francisco Goya, Leben und Werk, Frankfurt 1971, S. 228. 
1493 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 309.
1494 Hirner René (Hrsg.): Picasso, Zwischen Arena und Arkadien, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im  
     Kunstmuseum Heidenheim 2002, Bonn 2001, S. 101.
1495 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 391.
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ist in der Blauen Periode eine gängige Formel.  Die Szene ist gegenüber der Goyas
stark gemildert.
In vielen Blättern thematisiert Picasso hauptsächlich den Tod des Pferdes durch den
Angriff des Stieres, womit er ein Bild des Stierkampfes zeigt, das unterschiedlich zu
dem tatsächlichen Stierkampf steht. Der Tod eines Pferdes durch einen Stier ist ein
eher seltenes und zufälliges Geschehen einer Corrida zu Beginn des Stierkampfes. Am
Anfang wird der Stier in die Arena gelockt und von den Matadores mit ihren Tüchern
gereizt und auf seine Reaktionen hin getestet. Nun erscheint der Picador, der den Stier
von seinem Pferd herab mit einer Lanze verletzt. Hierbei kann es dazu kommen, wenn
der Angriff des Picadors misslingt, dass der gereizte Stier das Pferd auf die Hörner
nimmt und mit dem Picador zu Boden schleudert. Die Matadores stürzen herbei mit
wedelnden Tüchern, um die Aufmerksamkeit des Stieren von den Gestürzten ab und
auf sich zu lenken. Natürlich gilt das Bemühen der Matadores in erster Linie dem Le-
ben des Picadors und so stirbt das Pferd oft einen qualvollen Tod. Picasso legt sein Au-
genmerk verstärkt auf die Auseinandersetzung der beiden Tiere, er schließt die Men-
schen dabei völlig aus. Die Aggression des Stieres und das Leid des Pferdes, das ist,
was Picasso herauskristallisiert. Er verleiht dem Stierkampf damit eine sehr gewalttä-
tige Dimension,  erhöht das Geschehen und macht es zum Sinnbild für  Gewalt und
Leid, zunächst einmal vor dem Hintergrund des bei der gezeigten Zeichnung von 1917
noch  tobenden  Ersten  Weltkrieges.  Diese  Aspekte  sind  im  Zusammenhang  mit
Guernica noch wesentlich.
Pablo Picasso                                                                     
Das verwundete Pferd                                         
Paris, Herbst 1923                                                       
Öl auf Leinwand
270 x 220 mm                                       
Zervos V, 1491496
1496 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 392.
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Auf einigen Blättern sind die Zuschauer mit einbezogen.  Das abgebildete Gemälde
zeigt links ein Paar, das Picasso und seiner Frau sehr ähnlich ist. Die Frau schaut dem
Schauspiel voller Entsetzen zu, während der Mann ausschließlich ihre Abscheu beo-
bachtet und das Geschehen in der Arena nicht beachtet.
Pablo Picasso                                                  André Derain
Paulo als Harlekin                                           Harlekin
Paris, erstes Quartal 1924                               um 1924
Öl auf Leinwand                                             ÖL auf Leinwand
1300 x 975 mm                                               736 x 610 mm
Zervos V, 178                                                 National Gallery of Art, Washington1497  
Musée Picasso, Paris1498
Im Februar oder März 1924 entsteht das berühmte Gemälde Paulo als Harlekin. Um
wie viel anders drückt Picasso sein Gefühl für seinen dreijährigen Sohn in diesem Bild
aus als in den Porträts seiner Frau. Picasso lässt dieses Bild scheinbar unvollendet,
möglicherweise soll jeder Betrachter es für sich ergänzen. Picasso malt Paulo vor dem
schon bekannten Sessel der Rue La Boetie mit den bunten Blumenmotiven, die er al-
lerdings hier nicht ausführt, um nicht die Aufmerksamkeit von dem Kind abzulenken.
Die Beine des Sessels deutet Picasso nur an, ebenfalls  verraten die Linien, dass er
Paulos Bein mindestens zweimal verschiebt  und so aus einer  stehenden Figur eine
sitzende macht.
André Derain malt und zeichnet in dieser Zeit ebenfalls etliche Harlekine, die sehr viel
Ähnlichkeit mit denjenigen Picassos haben.
1497 Sutton, Denys: André Derain, Köln 1960, Abb. 56.
1498 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 403.
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r. Juan-les-Pins, Sommer 1924
Wieder  verbringt  die  Familie  den  Sommerurlaub  in  Juan-les-Pins,  dieses  Mal  auf
einem kleinen Gut.  Paulo ist ein kleiner Junge, der das Spielen am Strand genießt,
Olga ist in der Lage, mit russischen Landsleuten in ihrer Muttersprache zu sprechen
und Picasso ist wieder in der Sonne am Mittelmeer.
Picasso schafft Frauengestalten, die sich an die Figuren des Mercure-Balletts anlehnen.
Zusätzlich malt er großartige Stillleben voller Farbe, wobei der Raum verkleinert zu
sein  scheint,  obwohl  die  Leinwände  größer  sind.  Auf  das  Bild  Mandoline  mit
Gitarre,  welches in Juan-les-Pins entsteht, komme ich im nächsten Kapitel zurück.
Viele Arbeiten weisen auf die kommende Deformationen und den Surrealismus.
Pablo Picasso                                                  Pablo Picasso
Juan-les-Pins                                                   Landschaft in Juan-les-Pins
Juan-les-Pins, Sommer 1924                           Juan-les-Pins, Sommer 1924
Öl auf Leinwand                                             Öl auf Leinwand
Privatsammlung1499                                         Galerie Daniel Malinque, Paris1500
1499 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 233.
1500 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 235.
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In Juan-les-Pins wird Picasso noch einige Sommer verbringen, der Ort, der nach den
vielen Pinien entlang der Küste benannt ist. Juan-les-Pins wird in den zwanziger Jah-
ren immer beliebter und amerikanische Größen wie die Schauspieler Douglas Fair-
banks und Rodolfo Valentino verbringen ihre Urlaube dort, ebenso wie bekannte Euro-
päer, die dem Ort Glanz und Ruhm verleihen. Picasso schafft etliche Zeichnungen und
Gemälde, die den Ort und die Umgebung beschreiben. In dem kleinen Bild Juan-les-
Pins benutzt er mehrere Motive, die für die Region charakteristisch sind, wie der dort
oft zu findende Burgturm, sowie die schon angeführten Pinien.
Die Darstellungen der Örtlichkeiten muten häufig sehr kindlich an. Erneut erscheint in
Landschaft  in Juan-les-Pins der Burgturm, der allerdings keinen präzisen Ort  be-
schreibt,  sondern charakteristische Merkmale des Ortes zusammenfasst und in einer
Fantasielandschaft neu platziert. Die einzelnen Komponenten sind durch großzügige
Farbflächen  zusammengestellt. 
Pablo Picasso                                                Pablo Picasso
Zwei Frauen im Gespräch                             Drei Frauen am Strand
Juan-les-Pins, Sommer 1924                         Juan-les-Pins, Sommer 1924
Öl auf Leinwand                                            Öl auf Leinwand
345 x 255 mm                                                461 x 683 mm
Zervos V, 270                                                Privatsammlung1501
Erben des Künstlers1502                                            
Ähnlich wie die Arbeiten zu dem Ballett „Mercure“ schafft Picasso einige Figuren, die
in der Fortsetzung dieser Arbeiten stehen. Kräftige Pinselstriche umrahmen die Figu-
ren, die Farbigkeit ist auf wenige große Flächen im Hintergrund reduziert. „Die zur
Vereinigung neigende Arabeske und die zur Fragmentierung tendierende Vielfalt der
Ebenen befinden sich hier im Wettstreit. Die dem Ballett inhärente Dynamik, die hier
gegen die Oberfläche der Leinwand und des Papiers stößt, versucht sich deren Regeln
1501 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 69.
1502 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 413.
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auf  möglichst  unterwürfige  Weise  anzupassen.“1503 Die  tänzerische Bewegung wird
mittels der fließenden Linien, die sich wie Peitschenhiebe empor winden, zum visu-
ellen Gleichnis.
Jeder Körper wird von einer gleichmäßigen Hintergrundfläche umgeben in Weiß, ei-
nem helleren und einem dunkleren Blau, die aber nicht völlig abgetrennt sind. Picasso
erreicht  durch dieses  Mittel  eine Mobilität  und starke Dynamik. Der Betrachter ist
nicht in der Lage, die Körper vollständig zu erfassen. 
Pablo Picasso                                            
Bildnis der Lüsternheit                      
Juan-les-Pins, Sommer 1924                     
Bleistift auf Briefpapier                                      
115 x 188 mm                                           
Musée Picasso, Paris1504      
Dieses Bildnis der Lüsternheit flößt Furcht ein. Der Körper der Frau ist eine Gitarre,
bei der das Geschlecht die Klangöffnung bildet. Der weit aufgerissene Mund ist ein
Schließmuskel, die winzigen Füße stecken in hochhackigen Schuhen, was die Lüstern-
heit unterstreicht, in der rechten Hand hält die Frau ein Glas. Beide Arme sind weit
nach rechts und links ausgestreckt, wie eine Krake, die ihre Beute zu fassen sucht.
1503 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 413.
1504 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 415.
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Pablo Picasso                                                                     Pablo Picasso
Paulo beim Zeichnen                                                         Paulo beim Zeichnen (Ausschnitt)
Paris, 1923                                                      
Öl auf Leinwand                                                                Pablo Picasso
1300 x 970 mm                                                                  Geigen und Gitarren
Zervos V, 177                                                                    Juan-les-Pins, Sommer 1924
Musée Picasso, Paris1505                                                     Zeichenfeder und Tinte auf Papier
                                                                                           310 x 235 mm
                                                                                           Zervos V, 277
                                                                                           Musée Picasso, Paris1506
Auf dem berühmten Gemälde Paulo beim Zeichnen, führt der Junge einige scheinbare
Kritzeleien aus, die nun bei Picasso Zeichnungen angeregt haben könnten. Sie könnten
diesen zu elementaren Schemata inspiriert haben, oder aber Picasso hat auf dem Ge-
mälde ganz bewusst diese Zeichen gemalt,  um durch den Sohn seine eigene Arbeit
vorwegzunehmen.
Bei den nun ausgeführten Zeichnungen gibt es absolut nichts Zufälliges, sondern sie
sind sehr genau. Die Freude Picassos an diesen augenscheinlich abstrakten Gebilden
1505 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 359.
1506 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 419.
-827-
ist bei den Zeichnungen zu spüren, die ausschließlich aus Punkten bestehen, die durch
Striche verbunden sind. In den meisten Fällen handelt es sich aber um Saiteninstru-
mente, wie an den F-Löchern zu erkennen ist. Man ist an magnetische Linien erinnert,
aber auch an Sternbilder. Mit Sicherheit beobachtet Picasso den Sternenhimmel am
Mittelmeer, und so wie die Sternbilder mit Linien versehen werden, um sie kenntlich
zu machen, so verfährt Picasso mit den Gitarren und Mandolinen.
Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
Die Frau mit den Körben                                       Hellenisierender Kopf
Juan-les-Pins, Sommer 1924                                 Juan-les-Pins, Sommer 1924
Zeichenfeder und Tinte auf Papier                        Tinte und Zeichenfeder auf Papier
Zervos V, 285                                                        310 x 235 mm
Musée Picasso, Paris1507                                        Zervos V, 295
                                                                               Musée Picasso, Paris1508          
  
 
Weiterhin, wenn auch im Moment etwas weniger, zeichnet Picasso im klassizistischen
Stil. Hier ist der Mensch Motiv und die Freude an der Tuschzeichnung kommt zum
Ausdruck. Bei Hellenisierender Kopf sind die Augen durch riesige Tuschflecken ge-
staltet, trotzdem erkennt man die Richtung des Blickes und den traurigen Ausdruck.
Das Gesicht ist von einigen „wilden“ Strichen begleitet und von fleckigen Flächen, die
ausdrucksstarke Wildheit spüren lasen. In einer Akademie wäre dieser herrliche Kopf
mit Sicherheit von den Lehrern nicht anerkannt worden. Picasso hat seinen eigenen
Klassizismus begründet, der  frei, zeitangepasst und innovativ ist.
1507 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 418.
1508 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 423.
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XI. Deformationen und Surrealismus 1925 – 1931
Die Wandlung von Picassos Motiven in der Mitte der zwanziger Jahre ist verbunden
mit den Anregungen durch die Surrealisten, so radikalisiert sich seine Gestaltungswei-
se  immer  weiter.  Die  kubistischen  Elemente  nehmen ebenso  ab  wie  die  klassizis-
tischen, deren formale Errungenschaften finden nun aber Eingang in einen neuen, or-
ganischen Dynamismus. Neue Themen, wie zum Beispiel die Untersuchung der Be-
ziehung von Künstler und Modell, treten hinzu und die aus den Bewegungen entstan-
denen Deformationen am Strand entlanglaufender Frauen gehen nun in die biomorph
gestalteten Figuren ein, die manchmal erschreckend wirken. Die kubistische Methode
einen Gegenstand aus mehreren Perspektiven gleichzeitig abzubilden, führt ebenfalls
zu neuartigen Verteilungen von Körperpartien. Obwohl Picasso sich mehrfach kritisch
zum Surrealismus und dessen Einfluss auf sein Werk äußert, wird die Zeit zwischen
1925 und 1937 als surrealistische Periode betrachtet. Herausragende Werke sind aus
dem Jahre 1925 Der Tanz und Der Kuss und Die Umarmung bis hin zu dem grandio-
sen Wandbild Guernica von 1937.
Paris ist der unzweifelhafte Mittelpunkt der künstlerischen Welt. Die Reaktion auf die
Brutalität des Krieges hat Bewegungen wie den Futurismus, den Kubismus und den
Expressionismus hervorgebracht. Die Sehnsucht nach einer geordneten Lebensweise,
führt zum Ruf nach Ordnung und nach der Rückbesinnung auf Traditionen. Picasso
verfolgt diese Richtungen, nimmt aber auch viele andere Einflüsse wahr. Beispiels-
weise beobachtet Picasso die Arbeiten der Dadaisten genau, wenn er sich deren Bewe-
gung auch nie anschließt. 
Für viele junge Künstler übt Paris mit den Künstlerfiguren wie Apollinaire und Picasso
eine magnetische Wirkung aus, die allerdings nicht nach einer Belebung der Vergan-
genheit streben, sondern leidenschaftlich protestieren. Zu diesen jungen Künstlern ge-
hören Max Ernst, die Dichter André Breton, Philippe Soupault, Louis Aragon und Paul
Eluard, Tristan Tzara und Jean Arp aus der Schweiz, Picabia, Marcel Duchamp und
Man Ray aus den Vereinigten Staaten. Diese Dadaisten halten Ausstellungen ab und
geben Zeitschriften heraus. 1922 erfolgt eine Spaltung bei einer Aufführung im Thea-
ter St. Michel, an der auch Picasso teilnimmt. Breton gründet mit einigen Anhängern
eine eigene Gruppierung, die die neue Zeitschrift „La Révolution Surréaliste“ heraus-
bringt, in der Bilder Picassos abgedruckt sind.
Die Kraft dieser surrealistischen Bewegung findet ihren Ursprung zum einen in dem
Zusammenhalt von Dichtern und Malern, andererseits in einer humanen Haltung, die
über das Künstlerische hinausgeht.
1924 veröffentlicht der Dichter André Breton das Manifest des Surrealismus, in wel-
chem die neue von Dichtung und Malerei geforderte Methode bestimmt ist als „reiner,
psychischer Automatismus, durch welchen man (...) den wirklichen Ablauf des Den-
kens auszudrücken sucht.  Denk-Diktat  ohne jede Vernunft-Kontrolle und außerhalb
aller ästhetischen oder ethischen Fragestellungen (...) Der Surrealismus beruht auf dem
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Glauben an die höhere Wirklichkeit gewisser, bis heute vernachlässigter Assoziations-
Formen, an die Allgewalt des Traums, an das absichtsfreie Spiel des Gedanken.“1509 
Da das Bewusstsein allerdings immer an der  Gestaltwerdung eines Kunstwerks mit
einbezogen ist, können nur wenige Werke der Surrealisten als Produkte des Unterbe-
wusstseins gelten. Das bedeutet, dass das Kennzeichen des Surrealismus eine bis zum
Möglichen getriebene „unbewusste“ Methode beinhaltet. Dies gilt auch für die Arbei-
ten Picassos jener Zeit. Das Zusammenspiel von Kubismus und Klassizismus ist schon
in „Parade“ als solcher Widerspruch aufgefasst worden und wird als Paradoxon, Wi-
derspruch und Anspannung gedeutet. Somit ist Picasso für die Surrealisten sehr inter-
essant. Schon 1923 lernt er deren Denker André Breton kennen und im selben Jahr
wird ein Bild von ihm in einer surrealistischen Zeitschrift abgebildet. 1925 sind in der
ersten Ausstellung der Surrealisten bei der Galerie Pierre in Paris neben Hans  Arp,
Giorgio de  Chirico, Max Ernst, Paul Klee, Man  Ray auch Bilder Picassos zu sehen.
Picasso stimmt der Wiedergabe zahlreicher Arbeiten in surrealistischen Publikationen
zu.
Die  surrealistischen  Bilder,  besonders  die  von  Giorgio  de  Chirico  und Juan  Miró,
nimmt Picasso sehr genau wahr, Alberto Giacomettis surreale Plastiken wirken eben-
falls auf ihn. Wie immer übernimmt Picasso nur Tendenzen und vermischt diese mit
ganz anders gearteten Kunstrichtungen. Allerdings streitet Picasso später den Einfluss
der Surrealisten vor 1933 auf sein Werk vehement ab.
Natürlich ist Picasso empfänglich für das Absurde und manchmal Unlogische des Sur-
realismus, aber sein Misstrauen gegenüber einer Verfälschung des Wahren, gegenüber
Befehlen und einer konsequenten Verneinung sind größer. Er ist durch und durch der
Wirklichkeit verpflichtet, auch wenn er öfters weit von ihr entfernt scheint. Picasso ist
kein Metaphysiker wie Ernst oder Dali, er ist auch kein Träumer wie Miró und eben-
falls nicht der Schönheit der Form verfallen wie Juan Gris. 
Mit Sicherheit hat der Surrealismus Picasso beeinflusst, wie sehr – darüber lässt sich
streiten. Vom Surrealismus beherrscht kann Picasso niemals werden. Picasso greift die
surrealistischen Anregungen auf, setzt sie in seine Sprache um, er assimiliert das Frem-
de und bereichert dadurch sein eigenes Schaffen. Man könnte auch überlegen, ob nicht
der Surrealismus in seiner bildlichen Erscheinung von Picasso ausgegangen ist. Die
Surrealisten  selbst  sind  der  Ansicht,  dass  ihre  Ästhetik  in  vielen  Arbeiten  Picasso
bereits vorweggenommen sind.
Die Surrealisten wollen in „wissenschaftlicher“ Weise das Unbewusste zur Geltung
bringen und dafür  ästhetisches Empfinden,  Intelligenz und andere  formende Kräfte
zurückdrängen. Natürlich verwenden sie verstärkt Symbole, Bezüge und Assoziatio-
nen. Sie wollen die unbewusste Kraft der Seele des Menschen freisetzen. Für die surre-
alistischen Schriftsteller ist dieser Prozess nachzuvollziehen, für die Maler dagegen un-
gleich  viel  komplizierter.  Auch  gibt  es  schon  Vorbilder  wie  Hieronymus  Bosch,
Arcimboldo,  Füßli  und  viele  weitere,  die  in  ihren  Werken  Traumbilder  heraufbe-
schwören. Auch die ausgefeilt surrealistische Theorie ist für die Maler schwierig zu
1509 Waldberg, Patrick: Der Surrealismus, Köln 1965, S. 7.
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bewerkstelligen:  Mit  geschlossenen  Augen  zu  malen  dürfte  nicht  einfach  sein,
sprechen und schreiben gelingt da eher.
Was Picasso vom Surrealismus trennt, ist die radikale Verschiedenheit der Vorstellung,
ebenso wie die radikale Verschiedenheit der Ziele: Picasso versucht in vielen seiner
bedeutenden Werke die Geister auszutreiben, während die Surrealisten versuchen diese
zu beschwören. Die surrealistische Gesinnung ist dagegen mit der Picassos vergleich-
bar: Sie ist aufrührerisch, turbulent und wild, jugendlich und ikonoklastisch. Teilweise
steht Picasso den Surrealisten so nahe, dass diese ihn öffentlich als einen der ihren be-
nennen können, ohne beim Publikum auf Staunen zu stoßen und ohne Dementi bei Pi-
casso selbst auszulösen.
Picassos Hinwendung zum Surrealismus ist vielleicht auch ein bewusster Schritt, um
den „klassizistischen“ Stil zu beenden und um etwas Neues zu beginnen. Natürlich ist
es kein abrupter Bruch. Die Surrealisten stehen dem Bürgertum sehr negativ gegenüber
und Picasso ist noch sehr in dieser Welt verfangen. Seine Frau genießt das luxuriöse
Leben und zeigt stolz ihre kostspielige Garderobe beim Ballett und bei den ehemaligen
Kollegen. Die finanzielle Situation Picassos wird immer besser, er kauft ein Auto, das
für die damalige Zeit ein unglaublicher Luxus ist, und da er das Fahren nicht erlernen
will, engagiert er zugleich einen Chauffeur.
 
Picasso malt, zeichnet und ätzt eine ganze Reihe von Arbeiten im klassischen Stil und
unter Verwendung klassischer Themen bis in die späten zwanziger und frühen dreißi-
ger Jahre hinein. Klassizistischer Stil ist seit 1914 für Picasso durch sein ganzes wei-
teres Leben hindurch eine Möglichkeit sich auszudrücken, die er immer wieder auf-
greift.
Zusätzlich sind diese Jahre für Picasso eine Zeit großer Krisen.  Am Beginn steht die
ständig schlechter werdende Beziehung zu seiner Frau Olga Koklowa,  es folgt  die
Affäre mit Marie Thérèse Walter, die er 1927 kennenlernt und es geht bis hin zu den
Konflikten mit Marie Thérèse wegen Dora Maar, die 1936 in Picasso Leben tritt. 1935
wirkt sich die private Krise auf seine Malerei aus und Picasso malt kaum.
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Pablo Picasso
Mandoline und Gitarre
Juan-les-Pins, Sommer 1924
Öl auf Leinwand
1406 x 2002 mm
Zervos V, 220
Guggenheim Museum, New York1510
Besonders in Picassos surrealistischer Periode sind seine Bilder zeichenhaft. Das be-
deutet zweierlei: Zunächst können dargestellte Objekte und Figuren auf etwas Inhalt-
liches verweisen, sie besitzen eine inhaltliche Funktion, die vom Betrachter gedeutet
werden muss. Andererseits zerlegt Picasso seine Sichtweise der Wirklichkeit in Einzel-
teile und fügt diese in seinen Bildern wieder zusammen. Jedes einzelne Element be-
steht aus einer von Picasso erfahrenen Wirklichkeit. „Es gibt nicht ein einziges Gemäl-
de oder eine einzige Zeichnung von mir, die nicht exakt eine Vision der Welt wieder-
geben.“1511
Picasso setzt seine Werke aus Zeichen und Figuren zusammen, einzelne Elemente rea-
gieren aufeinander, teils völlig unterschiedlicher Natur und sorgen somit für ein span-
nungsreiches Wechselspiel. Diese einzelnen Zeichen sind Bausteine in Picassos Arbeit,
die er immer wieder benutzt, um seine Werke zu einer Gesamtkomposition und Kon-
struktion aus einer Vielzahl solcher Elemente aufzubauen. Dabei verwendet er die ein-
zelnen Zeichen so, wie er sie gerade braucht, ähnlich aufgebaut wie ein Satz, der aus
einzelnen Wörtern besteht. Dabei ist zu berücksichtigen, dass diese Einzelteile einer-
seits aus Figuren bestehen, das heißt aus sichtbaren Gestalten, andererseits aus Zei-
chen, das meint das bedeutungstragende Element. So muss der Künstler diese Zeichen
und Figuren kombinieren, um seine Auffassung der Welt und der Wirklichkeit darzu-
1510 Jaffé, Hans L.C.: Picasso, Köln 1964, S. 111.
1511 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 251.
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stellen.  Picasso  besitzt  einen  unerschöpflichen  Vorrat  an  Zeichen  und  Figuren.
Sabartés bekräftigt: „Picasso verfügt über einen unglaublichen Formenschatz, und was
er einmal gesehen hat, behält er für immer.“1512 Picasso selbst betont, dass er die Zei-
chen nicht erfinde, sondern finde: „Ich bemühe mich immer um Ähnlichkeit. (...) Ein
Maler muss die Natur beobachten, darf sie aber nie mit der Malerei verwechseln. Natur
ist nur mit Hilfe von Zeichen in Malerei übersetzbar. Aber ein Zeichen erfindet man
nicht. Man muss sich intensiv um Ähnlichkeit bemühen, damit sich schließlich die Zei-
chen herauskristallisieren. Für mich ist die Surrealität nichts anderes und ist nie etwas
anderes gewesen als jene wesenhafte Ähnlichkeit jenseits der Formen und Farben, in
denen die Dinge uns erscheinen.“1513 
Dabei  sei die  Möglichkeit  mittels  einfacher  Zeichen Wirklichkeit  zu vermitteln er-
staunlich groß: „Die Kunst ist Sprache der Symbole. Wenn ich das Wort „Mensch“
ausspreche, erwecke ich die Vorstellung eines Menschen. Das Wort ist zum Symbol
für den Menschen geworden. Es stellt ihn nicht dar, wie eine Fotografie es könnte.
Zwei Löcher sind das Symbol für das Gesicht, sie genügen, um die Vorstellung eines
Gesichtes hervorzurufen, ohne es darzustellen. (...) Ist es nicht seltsam, dass man so
etwas mit so einfachen Mitteln erreichen kann? Zwei Löcher – das ist sehr abstrakt,
wenn man sich überlegt, ein wie komplexes Wesen der Mensch doch ist. (...) Die voll-
kommenste Abstraktion ist vielleicht die höchste Realität.“1514 
Das Bild  Mandoline und Gitarre, welches im Sommerurlaub 1924 in Juan-les-Pins
entsteht, ist ein anschauliches Beispiel für diese Zeichenhaftigkeit und gleichzeitig für
die Schwierigkeit, diese zu deuten. Vor einem Fenster mit einem Balkon, der den Blick
auf das offene Meer freigibt, befindet sich ein Tisch mit einer Gitarre, einer Mandoli-
ne, einer Flasche und einigen Äpfeln. Das Bild zeugt noch von Picassos Auseinander-
setzung mit dem Theater, besonders mit seinen Entwürfen für „Mercure“. Aber auch
ist in dem Bild der Wunsch zu spüren, sich mit Matisse und Léger und deren großen
Arbeiten zu messen.
Das Gemälde lädt zu einer  anthropomorphen Interpretation ein,  wobei  unterschied-
liche Lesarten möglich sind: Man könnte den gesamten Tisch mit den Objekten darauf
als eine riesige Karnevalsmaske sehen, die den Betrachter anstarrt, wobei die Schall-
löcher der Instrumente die Augen darstellen, die Flasche als Nase zu deuten ist und der
Platz zwischen den Tischbeinen als offener, bärtiger Mund mit Zähnen. 
Andere Lesarten betonen die verdeckte Sexualität des Bildes: Man könnte eine sich auf
einem Bett  zurücklehnende  Odaliske erkennen,  wobei  die  Gitarre  und Flasche  den
Körper vom Kopf bis zum Hinterteil bilden und die Mandoline Hüfte und Beine. Bei
dieser Lesart ist die Nähe zu dem ersten Blatt Nacht für das Mercure-Ballett auffällig.
Möglich ist auch, dass zwei Frauen zu sehen sind, eine durch die Mandoline, die an-
dere durch die Gitarre vertreten, die durch eine dritte – vertreten durch die Flasche –
verbunden sind. Diese Interpretation betont ganz besonders die Sexualität und richtet
das  Augenmerk  auf  die  weiblichen  Geschlechtsteile.  Man  kann  die  einzelnen  Be-
standteile des Stilllebens als sexuelle Charakteristika lesen, als einzelne erogene Zo-
nen, das heißt die Äpfel als Brüste, die Rundungen der Instrumente entweder als Brüs-
1512 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbek bei Hamburg 1966, S. 88.
1513 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbek bei Hamburg, 1966, S. 121.
1514 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbek bei Hamburg, 1966, S. 175.
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te oder als Gesäßteile, die Löcher und Saiten der Instrumente als weibliche, behaarte
Genitalien, die Flasche als männliches Geschlechtsteil und das augenähnliche Objekt
auf der Flasche als After. Die Linien und die Konturen scheinen zu pulsieren wie ein
atmender  Körper,  der  Betrachter  des  Bildes  erfährt  etwas  von  einem  Freudschen
Traum.
Pablo Picasso
Drei Badende
Juan-Le-Pins, Sommer 1920
Öl auf Holz
810 x 1000mm
Zervos IV, 169
Erben des Künstlers1515
Schon in Werken wie Drei Frauen an der Quelle werden alle Maßstäbe der traditio-
nellen Proportionen über Bord geworfen und die Linienführung ist sehr eigenwillig.
Hände und Füße werden riesenhaft, die Fingen und Zehen quellen auf, die Arme und
die Beine sind aufgedunsen und scheinen ungeschickt an den Körper geheftet. Das,
was  Winckelmann für  eine  im klassischen  Sinne  „schöne  Kunst“  fordert,  nämlich
„eine edle Einfalt und stille Größe, sowohl in der Stellung als im Ausdruck“1516 ist von
den Arbeiten Picassos weit entfernt. 
In kleineren Arbeiten werden die Deformationen noch extremer und die Gesichter wer-
den zu Grimassen. Der Betrachter ist verwirrt und schwankt zwischen Ärger und Be-
lustigung. Die Figuren weisen weiche und runde Formen auf, die Fleischtöne sind zart
1515 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 228.
1516 Winckelmann, Johann Joachim: Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und  
     Bildhauerkunst, Dresden 1755. 
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rosafarben und sind vor einem flachen Hintergrund angeordnet,  der nicht sehr viel
aussagt. Dadurch treten die Gestalten weiter auf den Betrachter aus dem Bild heraus.
Das Gewicht und die Schwere der Dargestellten erinnert den Betrachter an die eigene
Schwere.
Bei dem Anblick des Bildes  Drei Badende denkt wohl keiner an antike Göttinnen.
Eine dieser drei Figuren liegt auf dem Rücken, der massige Körper füllt den Bildvor-
dergrund aus, während ihr winziger Kopf auf der Hand ruht. Die zweite Badende steht,
ein Bein auf einem Felsen, das andere, unglaublich verlängert, endet in einem großen
und flachen Fuß. Die dritte Frau stürmt in das Wasser, wobei ihr Körper derartig ver-
kürzt ist, dass ihre Füße noch im Sand stehen, während der ebenfalls winzige Kopf
schon weit in die Bildtiefe vorgestoßen ist. Man könnte das Bild vierdimensional nen-
nen, als Ausdehnung in Raum und Zeit.
Viele Ansätze einer Interpretation sind gemacht worden: es wird von einer Parodie Pi-
cassos auf die Tradition gesprochen, er versuche dieser die Krone zu nehmen; einige
Erklärungen verweisen auf Olga Koklowas Schwangerschaft, Picasso sei von den run-
den Formen der Schwangeren inspiriert worden; Francoise Gilot berichtet hingegen
von einem Albtraum Picassos, den er als Kind häufiger geträumt haben soll, und in
welchem menschliche Gliedmaßen ständig an- und wieder abschwellen. Sind die mon-
strösen Deformationen der Frau, die Picassos oft so liebevoll oder erotisch beschreibt
Anzeichen von Frauenhass und Geschlechterkampf? Teilweise werden die Deformati-
onen auch dem Einfluss des Manierismus und des Barock zugeschrieben und auch
Ingres' Name taucht auf. Höchstwahrscheinlich tragen alle diese Ansätze einen wahren
Kern in sich, aber der Hauptpunkt ist wohl, dass Picasso sich nicht irgendeiner Lehre
anschließt und immer wieder ausdrückt, dass er seinen eigenen Stil verwendet und die-
sen beliebig ändern kann. Für ihn ist die Emotion der Ausgangspunkt des Schaffens. 
Schon häufiger habe ich den Einfluss Velázquez auf Picasso an einzelnen Elementen
verdeutlicht. Wichtiger sind aber die Konsequenzen, die Picasso aus dessen Vorbild
zieht. Unverkennbar ist Picasso von der verwachsenen, zwergenhaften Gestalt in Las
Meninas angezogen und fasziniert. „Kontrastierende Hässlichkeit – nicht Hässlichkeit
im ästhetisch normierten Sinne – als „Surprise“ im Sinne Apollinaires und später der
surrealistischen Phase braucht Picasso als Stimulans.“1517 
1517 Spies, Werner: Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 26.
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a. Paris, Herbst 1924 – Juli 1925
Wieder zurück in Paris entstehen im Herbst eine Reihe von Stillleben, die an die Ar-
beiten aus Juan-les-Pins anknüpfen. Sie sind betont zweidimensional, also flächig ge-
halten. Zusätzlich füllt  Picasso Skizzenbücher mit linearen Zeichnungen, die an die
„Sternbilder“ erinnern, die uns aber eine menschliche Gestalt zu beschreiben scheinen.
Im März und April 1925 besucht Picasso mit Olga Monte Carlo, wo Diaghilev mit sei-
ner  Ballettgruppe  gastiert.  Vielleicht  möchte  Picasso  die  Zusammenarbeit  mit
Diaghilev wieder aufnehmen, vielleicht möchte Olga ihre Kollegen wieder sehen, sich
wieder in ihrer Muttersprache unterhalten, vielleicht ist die Reise eine Ablenkung von
Problemen. Es entstehen in Monte Carlo etliche Zeichnungen mit Balletttänzern und
Balletttänzerinnen, die größtenteils linear ausgeführt sind. Picasso zeichnet die Akteure
während des Auftritts, bei der Pause, bei den Proben und in Gesprächen versunken.
Nach der Rückkehr nach Paris malt Picasso das bedeutende Bild Der Tanz.
Pablo Picasso
Olga mit blauem Schleier
Paris, 28.November 1924
Öl auf Leinwand
605 x 500 mm
Erben des Künstlers1518
1518 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 431.
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Unter den vielen farbenfrohen Stillleben, die Picasso im Herbst 1924 malt, sticht die-
ses Bildnis Olga mit blauem Schleier hervor. Das Bild drückt die gegenseitigen, mo-
mentanen Gefühle aus. Die fast ausschließlich verwendeten Brauntöne lassen das Blau
des Kopftuches um so kräftiger hervortreten. Dieses Blau zieht den Betrachter in sei-
nen Bann, dennoch bleibt ihm nicht der melancholische Ausdruck der Augen verbor-
gen, die weit ins Nichts hineinschauen. Das zarte Rosa der Lippen scheint diese um so
dichter zu verschließen. Der blaue Schleier verdeckt das Drama und gibt ein italieni-
sierendes Bildnis frei. In der Blauen Periode malt Picasso schon einmal Frauen mit
einem blauen Schleier,  dort aber als Erkennungszeichen geschlechtskranker Frauen.
Diese Schleier waren unter dem Kinn zusammengebunden. Dieser Schleier Olgas hat
nun eine andere Bedeutung, um dies zu verdeutlichen und um keine Verwechslung zu
gestatten, ist der Schleier weit geöffnet und fällt sogar hinter der rechten Schulter nach
hinten. Die Form und die Farbe dieses Schleiers erinnert mehr an den einer Madonna.
Ist Olga Picasso so weit entfremdet, dass er sie dermaßen weit entrückt sieht?
Pablo Picasso                                          
Das Paar                                                    
1925                                                        
Braune Tusche, laviert auf Papier                 
475 x 625 mm                                                 
Zervos V, 399                                               
Sammlung Berggruen1519
Mit ganz wenigen Pinselstrichen und  Lavierungen wirft Picasso dieses Paar auf das
Papier, das in seiner Verspieltheit aus einem Reigen von Matisse stammen könnte.
Der junge Mann hat die Handgelenke seiner Gefährtin ergriffen und schaut sie innig
an. Die Geste des Mädchens kann auf zweierlei Art und Weise gedeutet werden: Noch
ist der Fortgang offen. Es kann eine abwehrende und eine liebkosende Berührung sein.
1519 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S.  
     139.
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Henri Matisse
Der Tanz/La Danse
1909
Öl auf Leinwand
2597 x 3901 mm     
The Museum of Modern Art, New York1520
Pablo Picasso
Frau mit Gitarre
Paris, Ende 1924
Öl auf Leinwand
1140 x 875 mm
Musée Picasso, Paris1521
1520 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und  
     Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 26. 
1521 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 433.
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Dieses Werk ist bestimmt von Einflüssen und Stilen unterschiedlichster Art. In diesem
beinahe monochromen Werk Frau mit Gitarre gibt Picasso deutliche Referenzen auf
französische Maler der Vergangenheit. Der Einfluss Jean-Baptiste Camille Corots ist
zu spüren, der nach dem Ersten Weltkrieg sehr populär ist. Auch Juan Gris zitiert die-
sen Maler in seinem 1916 entstandenen Werk Frau mit Mandoline. Picasso verzichtet
auf detailgetreue Zitate, und dennoch weist diese nackte Frau mit einem undefinierba-
ren Instrument in ihrem Schoß auf Corot und Gris.
Pablo Picasso
Frau mit Mandoline und Partitur
Paris, Anfang 1925
Öl auf Leinwand
1300 x 970 mm
Zervos V, 4421522
Dieses Werk ist Anfang des Jahres 1925 entstanden. Der Sessel ist wahrscheinlich der
aus der Rue La Boétie. Hier nutzt Picasso die Verknüpfung von Zeichnung und Ge-
mälde, die er in den großen Stillleben angewendet hat. Dadurch gelangt die Figur zu
einer großartigen Einfachheit. Mit dem Pinselstiel oder einem anderen spitzen Instru-
ment zeichnet Picasso die Umrisse auf die Leinwand, wo sie meist durch Farbe später
überlagert wird. Das Bild ist durch kräftige Farbflächen aufgebaut, die durch wenige
fließende Linien aufgeteilt werden. Drei Farben beherrschen das Bild: Gelb, Blau und
Rot, nur unterbrochen von einigen Brauntönen. Dieser Dreiklang an Farben ruft eine
große, klassische Harmonie hervor.  Tatsächlich erinnern die ruhig verlaufenden Li-
nien, mit denen der Körper definiert wird, an die Bilder, die von Ingres inspiriert wer-
den. In der Komposition und dem farblichen Aufbau orientiert sich Picasso an kubis-
tische Arbeiten und an papier colles.
1522 Jaffé, Hans L.C.: Picasso, Köln 1964, S. 113.
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Pablo Picasso                                                                               Maske aus Neuguinea
Der Tanz/La Danse                                                                      Holz und Raphiabast
Paris, Juni 1925                                                                           1260 x 590 x 640 mm
2150 x 1420 mm                                                                          Musée Picasso, Paris1523
Zervos V, 426
Tate Gallery, London1524
Das Bild Der Tanz stellt einen vollständigen Bruch mit den Zeichnungen aus Monte
Carlo dar, ähnlich wie Les Demoiselles d'Avignon einen Bruch mit den vorangegan-
genen Arbeiten darstellt. Allerdings sind die Demoiselles durch eine Vielzahl von Vor-
arbeiten vorbereitet,  während  Der Tanz unmittelbar  und überraschend auftritt.  Das
braucht Picasso auch nicht. Er lehnt sich selbst gegen die eigene Zufriedenheit auf und
er  braucht  das Thema nicht  mehr zu untersuchen.  Vielleicht  haben ihn die  harmo-
nischen Körper  in  Monte  Carlo gelangweilt.  Picasso vollzieht  den Schritt  von den
apollinischen Gestalten hin zu den dionysischen.
Die obsessive Ausstrahlung des Bildes und die Irritation beim Betrachter über die Ver-
schiebungen stellen das Werk in einen surrealistischen Kontext. Bei den Demoiselles
1523 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 243.
1524 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 443.
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d'Avignon liegt die Problematik in erster Linie im formalen Bereich, das Bild ist zu-
nächst als Allegorie konzipiert, ändert dies dann im Fortschreiten der Arbeit, so dass
am Ende nur der Titel des Bildes auf versteckte Bedeutungsschichten schließen lässt.
Bei dem Bild Der Tanz ist dies völlig umgekehrt, der Titel präsentiert nichts, was der
Betrachter nicht selbst erkennen kann. Ähnlich bei den beiden bedeutenden Arbeiten
ist es deren Urkraft, die an einen rituellen Tanz erinnert.
La Danse ist das verwirrendste und verstörendste Bild Picassos des dionysischen Mo-
tivs eines ausgelassenen Tanzes bis zu diesem Zeitpunkt, und es schließt gleichzeitig
eine  dramatische und pervertierende Umkehrung des  apollinischen Motivs  der  drei
Grazien ein. In der verzerrten Grimasse und der wilden Körperdrehung der linken Tän-
zerin drückt Picasso die körperliche und geistige Ekstase aus, die sich auf den Betrach-
ter überträgt,  der versucht,  die Linien,  die Drehungen,  die Farben und die Flächen
nachzuvollziehen.
Im Vordergrund stehen drei Tänzerinnen, im Hintergrund ist erst bei genauerem Hin-
sehen eine männliche Gestalt als schwarzer Schatten erkennbar. Schmale senkrechte
Formen streben in ungebrochenen Farben aufwärts, die miteinander korrespondieren.
Unter diesem Gesichtspunkt gehört das Werk dem synthetischen Kubismus an. Bei den
Demoiselles d'Avignon hat Picasso zum ersten Mal bewusst das Ausdrucksvermögen
primitiver  afrikanischer  Masken  als  Vorbild  herangezogen,  hier  bei  diesem  Werk
scheint Picasso erneut dieses Element genutzt zu haben. Der Kopf der mittleren Tän-
zerin wirkt in seinen einfachen Formen primitiv, ebenso das schwarze Profil mit den
Verästelungen. Die starken Kontraste zwischen hell und dunkel, der Mund, der an ein
Raubtier erinnert und das Haar der linken Tänzerin zeigen die erneute Beschäftigung
Picassos mit  afrikanischen Masken.  Eine Maske aus Neuguinea,  die  Picasso schon
1907 gemalt hat, scheint ihm für den ekstatischen Tanz Vorbild gestanden zu haben.
Besonders an der mittleren Figur hat Picasso sehr lange und intensiv gearbeitet, wie
etliche  Übermalungen belegen,  immer  wieder  ändert  er  Position  und  Haltung.  Die
Deformation und der Gesichtsausdruck sind extrem, sie ist die gewagteste Figur des
Bildes. 
In  surrealistischen Kreisen  dieser  Jahre  ist  es  durchaus  üblich,  sich  mit  Inuitkunst
auseinanderzusetzen. Masken der  Inuits teilen das Gesicht grundsätzlich in zwei ge-
gensätzliche Hälften, die Tag und Nacht oder Tragödie und Komödie veranschaulichen
sollen. Es könnte sogar sein, dass  Inuitkunst Vorbild ist bei der verdrehten Körper-
haltung. Die Glieder sind nicht organisch miteinander verbunden, sondern wirken an-
einander gesetzt. Inuitfiguren weisen häufig Löcher im Körper auf, das runde Loch bei
der linken Tänzerin unter der Brust könnte man als Negativ-Form auffassen, doch die
gestreifte rote Scheibe in der Mitte erneuert die Form in der Bildebene und sie sieht
aus wie das Pendant zur darüber stehenden Brust, die allerdings eher wie ein  Inuit-
auge aussieht. Die blaue Form zwischen den Beinen der Tänzerin könnte zum jenseiti-
gen Balkongitter gehören, erinnert aber gleichzeitig an das Geschlechtsteil der Frau.
1525 
1525 Cowling, Elisabeth: The primitive Sources of Surrealism, unveröffentlichte Magisterarbeit, London  
      University  1970, S. 23-24.
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Der Einfluss primitiver Kunst kann an vielen Stellen an diesem Bild nachgewiesen
werden,  aber  es wirken noch andere ikonographische Bezüge auf  Picasso ein.  Das
geriffelte Hemd, das den Oberkörper der linken Figur bis auf die Brust bedeckt, taucht
darunter in grünen, roten, schwarzen und weißen Falten wieder auf und lässt an Picas-
sos  Vorliebe an klassischen Faltenwurf  denken.  Lawrence Gowing vergleicht  denn
auch die  Figur  mit  dem Klageweib  unter  dem Kreuz  aus  Donatellos San Lorenzo
Kanzel, dessen Figur unmittelbar auf klassische Vorbilder zurückgeht. Es ist unglaub-
lich, wie Picasso in einem Bild primitive und klassische Einflüsse auf so gelungene Art
und Weise zusammenbringt.1526
Paul Richer                                            
Synoptic table: Grande attaque hystérique complète et  régulière',                                                    
Paris 1885, pl. V.1527
Zu dieser  Zeit  ist  Picasso  wohl  bekannt  mit  Fotografien  und  Beschreibungen  von
krankhaften  hysterischen Anfällen.  Diese  könnte  er  von Breton kennen,  der  völlig
begeistert von dem Werk Der Tanz ist und Picasso bittet, nachdem er es gesehen hat,
er möge ihn das Bild als ersten in seiner surrealistischen Zeitschrift  veröffentlichen
lassen.  Breton,  der  bei  Kriegsausbruch Medizin  studiert,  wird  dann in  eine  neuro-
psychiatrische Klinik einberufen, wo er die Theorie Freuds kennenlernt und eng mit
Neurologen zusammenarbeitet. Charcot beschreibt die vier typischen Zustände eines
1526 Gowing, Lawrence: Die Drei Tänzerinnen, in Tate Gallery Report, 1964-65, S. 7-12.
1527 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 466.
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epileptischen Anfalles und illustriert diese mit Hilfe von Paul Richer. In der zweiten
Phase eines Anfalles komme es zu wilden Verrenkungen und heftigen Bewegungen,
die er eine Phase der Clownerie nennt, da die Bewegung häufig grotesk, aber auch
akrobatisch  mit  fratzenhaften  Grimassen wirkten.  Einige  von Richers  Zeichnungen
sind der linken Tänzerin bei Picasso ähnlich. In einer Vorstufe der Anfälle wirkten die
Patienten wie betrunken, würfen den Kopf zurück und erhöben die Arme.
Der oder die zentrale Tänzerin breitet die Arme aus und hat eine Pose wie Christus am
Kreuz inne. Dies komme bei der dritten Phase eines epileptischen Anfalles häufig vor,
da dort häufig Halluzinationen aufträten, oftmals erotischer oder religiöser Natur, die
die Patienten mit heftigen Bewegungen ausdrückten.
Die linke Figur überarbeitet Picasso am stärksten, wie bei den Röntgenuntersuchungen
zu sehen ist. Ursprünglich ist sie auch, wie die beiden anderen nackt und ihr Kopf ist
auf ungefähr derselben Höhe. Picasso beschließt, die Figur in eine extreme Drehung zu
versetzen und sie mit einigen Kleidungsstücken zu umgeben, wobei er aber anderer-
seits ihre Sexualität hervorhebt. Er biegt den Kopf nach hinten hinunter, als ob ihr Kör-
per von einem epileptischen Anfall geschüttelt würde. Nicht nur durch die Körperdre-
hung unterscheidet sich diese Tänzerin von den anderen, Picasso malt die beiden an-
deren Figuren  roboterhaft und abstrakter, schränkt ihre weiblichen Rundungen ein und
hinterlegt die rechte Figur noch mit dem Schatten Pichots, ein Freund Picassos aus den
alten Tagen in Barcelona, der im März 1925 gestorben ist. Dieser Ramon Pichot heira-
tet 1905 Germaine und nimmt 1909 Partei für Fernande, als Picasso die Affäre mit Eva
beginnt. Picasso gibt später selbst an, dass die schwarze Silhouette eine Hommage an
den Freund darstelle. Möglicherweise löst der Tod des Freundes aber auch eine Erin-
nerung an das Gastmahl zu Ehren des Zöllners Rousseaus aus, bei dem Pichot einen
wilden und ekstatischen Tanz aufgeführt hat. Diese Vorstellung eines wilden, dabei
wahrscheinlich etwas ungeschickten Tanzes in einer dionysischen Atmosphäre steht in
vollkommener Gegenüberstellung mit dem klassischen Ballett.
Die beiden rechten Tänzerinnen sind geometrischer,  einfacher und flächiger gemalt
und scheinen wie aus farbigem Papier ausgeschnitten, während die linke Figur wesent-
lich komplexer gearbeitet ist. Die auf der Wand zu erkennenden Motive tauchen auch
bei einigen Stillleben auf, das bedeutet, dass Picasso diesen ausgelassenen Tanz in den
eigenen vier Wänden stattfinden lässt, in der Wohnung, in der Olga mit ihren Erinner-
ungen an ihre eigene Ballettkarriere lebt und er mit diesem Bild ihren klassischen Tanz
„entweiht“.
Mathias Grünewald
Isenheimer Altar
Die Kreuzigung
1510-15
Öl auf Holz
2986 x 3279 mm
Museum Unterlinden, Colmar1528
1528 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 62.
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Ein weiteres Element ist die christliche Ikonographie. Wohl nicht am Anfang so ge-
plant, kann Picasso aber nicht entgangen sein, dass im Fortschreiten der Arbeit die
Komposition  der  Figuren  sich  einer  traditionellen  Kreuzigungsszene  annähert.  Die
Tänzerin in der Mitte mit den erhobenen Armen, scheinbar in den Fensterkreuzen auf-
gehängt,  flankiert  von einem eher ruhig wirkenden Männerbildnis  zur Rechten und
einer ekstatischen Frau zur Linken. 1930 und 1932 wird  Picasso einige Variationen
des  Isenheimer Altars  von Mathias Grünewald schaffen und seine eigene surrealis-
tische Auffassung einer  Kreuzigungsszene präsentieren.  Die  Bewunderung Picassos
für Grünewald wird hier schon in einigen Elementen deutlich. Bei Grünewald steht
neben  dem  Gekreuzigten  der  heilige  Johannes  als  moralisierender  Kommentator,
während sich Maria Magdalena in ekstatischem Schmerz windet.
Wie schon bei den Demoiselles d'Avignon zeigt Picasso Brüche in dem Bild und be-
nutzt unterschiedliche Stilarten, um die Krise, die Panik und die sich anbahnende Kata-
strophe zu verschärfen. Man könnte diesen Kontrast auch als inneren Kampf zwischen
dem puristischem, rationalem und idealistischem Kubismus sehen in Konfrontation zu
dem irrationalen und biomorphen Surrealismus. Picasso reflektiert die beiden schein-
bar  entgegengesetzten  Stile.  Indem er  aber  die  beiden  Stile  in  einem Bild  zusam-
menfügt, gibt es kein entweder – oder, sondern eine Verbindung der Gegensätze. Die
ineinander geklammerten Hände der linken, stark sexuell geprägten Tänzerin mit der
fast asexuell wirkenden rechten zeigen diese Verbindung deutlich. Der Verbindungs-
punkt ist die mittlere Gestalt, die sich in beide Richtungen wenden könnte: Nach links
zur animalischen Vitalität und zu der Lust, oder zur rechten Seite zur Spiritualität und
zum Tod. Picasso zeigt ein Bacchanal, einen Tanz des Lebens und gleichzeitig einen
Totentanz. Ein Gegensatz mit Leben und Tod, Freude und Leid, Tag und Nacht, Traum
und Realität, Zivilisation und Wildheit. Ohne die Vermischung verschiedener Stilarten
wäre das Bild wesentlich ausdrucksärmer und weniger surrealistisch.
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Pablo Picasso                                                          Henri Matisse
Die Bildhauerkunst                                                 Femme à la fontaine
Paris, Sommer 1925                                                um 1919       
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand
1300 x 970 mm                                                       810 x 650 mm     
Zervos  V, 451                                                        Privatsammlung, Lausanne1529
Privatsammlung, New York1530
Dieses wie das Werk  Das Paar hat eindeutige Beziehungen zu Matisse. Die Redu-
zierung auf das absolut Notwendigste bei Matisse, die möglichst unscharfen Linien,
die farbliche Reduzierung auf vier Farben, die flächig nebeneinander stehen und damit
verbunden  die  Sparsamkeit  in  der  Zeichnung  sind  Merkmale,  die  auf  dieses  Bild
zutreffen.  Auch Picasso wählt sparsamste Mittel. Beispielsweise ist das Profil  einer
Frau im Fenster zu sehen, obwohl das dazugehörige Gesicht nicht abgebildet ist. Ist der
schwarze Umriss das Modell für  die gerade entstandene Skulptur?  Die Bildhauerin
scheint zu überlegen, wie die Büste gelungen ist. Spielerisch ist dieses Profil mit einem
Fenstergriff verbunden und dies nur in schwarzen Umrissen. Somit erreicht Picasso die
Verbindung der Figur mit dem Innenraum und auch mit dem Außenraum. Die Arbeit
erinnert an die später entstehenden, ausgeschnittenen Papierstücke bei Matisse.
Die Linie,  die Linienführung und die Umrandung scheint bei  diesem Bild Picassos
Hauptanliegen zu  sein  und dies  steht  in  völligen  Gegensatz  zur  dreidimensionalen
Bildhauerkunst.
1529 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und 
      Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 58. 
1530 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 307.
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b. Juan-les-Pins, August 1925 – September 1925
Zum dritten Mal hintereinander verbringen Picasso und Olga den Urlaub am Mittel-
meer in Juan-les-Pins.
Pablo Picasso                                                                          Agiba Ancestor Figur
Der Kuss/ Die Umarmung                                                      Papua Neu Guinea
Juan-les-Pins, Sommer 1925                                                  Holz und Pigmente
Öl auf Leinwand                                                                     Höhe 96 cm    
1305 x 977 mm                                                                       Musée de l'homme, Paris1531
Zervos V, 460                                             
Museum Picasso, Paris1532                        
1531 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 480.
1532 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 447.
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Francis Picabia                                                                          Maske, Torres Strait     
Der Kuss                                                                                    Papua Neu Guinea       
1924-1926                                                                                  bemaltes Metall, Haar, Muscheln          
Ripolin auf Leinwand                                                                und verschiedene Materialien          
730 x 920 mm                                                                            Höhe 49 cm
Galleria Zivica d’Arte Moderna, Turin1533                                Privatsammlung1534
Kontraste finden sich in Picassos Werk häufig, er setzt sie provokativ ein. In dieser
Phase, inmitten der zwanziger Jahre, als er sich von der klassizistischen Malweise be-
freien möchte, sucht er Hässlichkeit und Aggressivität als Gegenform. Francis Picabia
und dessen „Monstres“ Bilder aus seiner postdadaistischen Periode haben sicherlich
Picasso Anreize für seine physiognomischen Verzerrungen geliefert. Picabia und Pi-
casso verbringen ihren Urlaub an der Cote d'Azur nahe beieinander und treffen sich
häufig am Strand. Es ist durchaus anzunehmen, dass Picabias „Monsterbilder“ aus die-
ser Zeit Einfluss auf das Werk Picassos nehmen. Etliche dieser Bilder zeigen ein sich
innig küssendes  Paar,  scheinbar  als  Parodie  auf  populäre  erotische  Bilder  gedacht.
Picabias Bilder wirken hässlich, herausfordernd und karnevalesk wie  Der Kuss,  sie
sind in einer ähnlichen Technik gefertigt und Picabia benutzt wie Picasso Ripolin, um
den Effekt der Vulgarität zu verstärken. Da wir nicht genau die Entstehungszeiten von
Der Kuss kennen, ist nicht mit Sicherheit zu sagen, wer von den beiden Künstlern wen
beeinflusst.
1925 ist für Picasso ein wichtiges Jahr, ein Wendepunkt. Das Werk  Der Kuss zeigt
ebenso wie  Der Tanz eine starke Aggressivität und schockiert den Betrachter: Die
flachen Formen werden auf beiden Bildern auseinandergenommen und einigermaßen
willkürlich wieder zusammengesetzt. Die Bildebenen, die Motive, das kubistische Ele-
ment und die Raumillusion werden übertrieben, verändert  und ineinander verschach-
telt. Die Farbigkeit des Werkes ist sehr grell. Zu dieser Zeit löst sich Picasso von der
1533 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 480.
1534 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 480.
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klassizistischen Malweise und nähert sich einer surrealistischen an. In privater Hinsicht
ist das Jahr 1925 ein Wendepunkt, da es zu Konflikten mit Olga kommt, die Picasso in
aggressive Bilder umsetzt.
Die Deutung des Bildes erschwert Picasso durch die ineinander verschlungenen For-
men und die willkürliche Anordnungen von Organen und Körperteilen. Trotzdem ist
deutlich eine stürmische Umarmung zweier Liebender? zu erkennen. Mit allen Mitteln
stellt Picasso die erotische Leidenschaft und die sexuelle Begierde des Paares dar, die
in ihrem Kuss verschmelzen.
Auf der linken Seite ist der Mann zu erkennen mit einem Auge wie eine Zielscheibe
und einer  Nase wie  ein  phallischer  Rüssel.  Der Mund ist  zugleich  weibliches  Ge-
schlechtsorgan, Auge und beiden Gesichtern zugehörig. Durch querlaufende Streifen
erscheinen die Figuren wie zusammengewachsen. Der Kopf der Frau, der von der Seite
und von oben zu sehen ist, ist in den Nacken geworfen. Der Mann umschlingt ihren
Nacken mit dem linken Arm in einer ziemlich gewalttätigen Geste, er scheint sogar
ihre Arme auf dem Rücken festzuhalten. Links ist ein braunes Bein in Wellpappema-
nier zu sehen mit einem weißen Fuß, rechts die Sohle eines Schuhes, der mit Nägeln
beschlagen ist. Diese männlichen Gliedmaßen umrahmen die Frau, als ließen sie sie
nicht hinweg. Die Frau scheint in der Luft zu schweben, ihre Füße berühren nicht den
Boden. Hält der Mann sie so fest im Griff? Ihre Zehen sind vor Anstrengung weit ge-
spreizt. Ist diese Anstrengung ein Zeichen des Widerstandes oder der Lust? Die Zehen-
nägel erinnern in ihrer Art ebenso wie  die glockenförmige Brust an Elemente aus Der
Tanz. Die Brust ist von der gigantischen Hand des Mannes bedeckt. Unten in der Mit-
te des Bildes ist ein Zeichen zu sehen, welches gleichzeitig Anus und Sonne sein kann.
Weiterhin ist die Stammeskunst als Quelle für Der Kuss wichtig. Seit Les Demoiselles
d'Avignon benutzt Picasso immer wieder Elemente der Stammeskunst für seine Arbei-
ten, aber durch die enge Zusammenarbeit mit den Surrealisten, die eifrige Sammler
und heftige Befürworter dieser Kunst sind, wird bei Picasso das Interesse neu belebt.
Eine Maske, die aus Picassos eigenem Besitz stammt, scheint die linke Figur auf dem
Bild Der Tanz inspiriert zu haben. Sie ist aus verschiedenen Materialien gefertigt mit
aus Muscheln gearbeiteten, starrenden Augen. Den genauen Zeitpunkt des Erwerbs der
Maske wissen wir nicht,  es  steht nur fest,  dass sie sich 1927 spätestens in seinem
Besitz befindet. Es könnten ebenso andere Masken in Frage kommen, die er auf Abbil-
dungen oder bei seinen Malerkollegen gesehen hat.
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Pablo Picasso                                         
Komposition mit Gipskopf                                       
Juan-les-Pins, Sommer 1925              
Öl auf Leinwand                                    
981 x 1312 mm 
Zervos V, 445                                      
The Museum of Modern Art, New York1535
Während des Sommeraufenthaltes entsteht dieses betont barocke Stillleben. Es ist eine
Anhäufung von unglaublich vielen Dingen zu sehen, so dass es dem Betrachter schwer
fällt,  diese  alle  zu  benennen.  Dabei  stellt  Picasso  Gegenstände  nebeneinander,  die
scheinbar nichts miteinander zu tun haben, die aus unterschiedlichen Welten stammen.
Möglicherweise möchte Picasso zeigen, dass auch zwischen scheinbar unvereinbaren
Dingen ein Zusammenleben möglich ist. Picasso platziert die Gegenstände gemeinsam
und übergeht dabei die bildliche Harmonie. 
Das Bild zeigt einen Ausschnitt eines kleinen Theaters seines Sohnes. In der Kulisse
ist eine Öffnung zu sehen, eine Tür, welche nach außen führt, durch die Tageslicht her-
einfällt. Vor diesem Theater steht ein Tisch mit einem geschlossenem Buch, auf wel-
chem ein Stück Obst liegt, einem aufgeschlagenen Buch, zwei Gipsarmen, einem Gips-
kopf,  einem Holzwinkel und einem Lorbeerzweig. Der Gipskopf scheint über diese
Unordnung zu wachen, seine Augen blicken lebendig. Bei dem Gipsarm könnte es sich
um eine akademische Studie handeln, die Picasso in La Coruna gezeichnet hat, und
nun wieder aufgreift. Der Kopf könnte nach einer Gipskopie einer römischen Büste
1535 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 449.
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Senecas gezeichnet worden sein. Picasso interpretiert diese Büsten auf seine Art neu.
Der Schatten des Kopfes stimmt nicht mit der Büste überein, sondern erinnert eher an
den Schatten bei Die Bildhauerin.
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Römische Büste (Seneca)                                     Gipshand (akademische Studie) 
[Barcelona, 1925]                                                 La Coruna, 1893-1894
Kohlestift und Kreide auf Papier                          Conté-Stift       
617 x 472 mm                                                       232 x 338 mm 
Museu Picasso, Barcelona1536                               Zervos VI, 5
                                                                              Privatsammlung1537
Möglicherweise sucht Picasso durch diese Anhäufung so unterschiedlicher Dinge seine
eigenen vielfältigen Probleme in den Griff zu bekommen, indem er sie bildlich verar-
beitet. 
Technisch gesehen bietet das Stillleben eine Zusammenfassung von allem, was Picasso
in den letzten Jahren erarbeitet hat: Der Rückgriff auf den Kubismus ist deutlich, die
Behandlung beispielsweise der Tischdecke erinnert an die papier collés, die Schaffung
des Raumes ohne illusionistische Kunstgriffe lässt an die räumlichen Konstruktionen
vergangener Jahre denken und die kräftige Farbigkeit findet ihren Ausgangspunkt in
den Bildern aus den letzten beiden Sommern in Juan-les-Pins. Aber auch völlig neue
Ausdrucksweisen erscheinen, so die Darstellungsweise des Gipskopfes in einer Profil-
und einer En-face-Ansicht und schließlich die neuartige Suggestion von Raum und Vo-
lumen, die Picasso in den nächsten Jahren weiter ausarbeiten wird. Der bärtige Gips-
kopf  verweist  auf  die  folgende  Beschäftigung  mit  der  Mythologie  und  die  Gips-
fragmente weisen schon auf Guernica hin.
1536 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 448.
1537 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 448.
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c. Paris, Oktober 1925 – Juli 1926
Picasso ist  ein überaus  kreativer  Mensch,  der wie  die  meisten kreativen Menschen
überaus empfindsam und sensibel ist. Selten sind diese Menschen sehr glücklich, da sie
einen hohen Preis für ihre erhöhte Wahrnehmungsfähigkeit zahlen müssen. Picassos
Gefühlsleben ist äußerst leidenschaftlich und von Sexualität geprägt.  Diese Leiden-
schaft kann einem Menschen zu großem Glück – wenn auch oft nur von kurzer Dauer
– verhelfen, aber auch zu großen Schmerzen und zu viel Leid. Zudem ist Picasso in
einer Welt  und in einer Kultur aufgewachsen, in der zwischenmenschliche Bezieh-
ungen nicht besonders thematisiert werden. 
Picasso Ehe beginnt zu zerbrechen. Es ist erstaunlich, dass sie noch so lange halten
sollte. Dies liegt  an Picassos Schwierigkeiten in Alltagsdingen zu Entschlüssen zu ge-
langen. Alle Bekannten und Freunde sind sich in ihren Erinnerungen darüber einig,
wie schwer es Picasso fällt Entscheidungen zu treffen. Wahrscheinlich verbraucht Pi-
casso seine Entschlusskraft in der täglichen Arbeit in seinem Atelier, so dass für pri-
vate Entschlüsse keine Kraft mehr übrig bleibt. Trotzdem lässt sich seine Änderung in
der Haltung und seine Unschlüssigkeit Olga gegenüber in seinen Bildern nachvoll-
ziehen. 
Bei beinahe jedem Künstler fließt das private Umfeld in seine Arbeiten mehr oder we-
niger  ein.  Bei Picasso ist  dieser Zusammenhang überaus deutlich.  Eine neue Liebe
wird von einer Flut an neuen Ideen und Bildern begleitet, während eine Enttäuschung
die Arbeit hemmt. Picassos persönliche Umstände im Alltag wie finanzielle Sorgen
oder Reichtum, künstlerischer Erfolg oder Misserfolg finden keine tiefgreifenden Spu-
ren im Werk, nur die Beziehungen zu seiner Familie und zu seinen Frauen.
Viele Quellen und Zeitzeugen beschreiben Olga als eifersüchtige und besitzergreifende
Frau, die in dieser Phase des auseinanderbrechenden Ehelebens alles daransetzt, um
Picasso das Leben schwer zu machen. Dies würde die monströsen Frauengestalten er-
klären, die nun auf Picassos Bildern erscheinen.
Auffallend ist,  dass Paulo immer seltener  auf  den Bildern erscheint:  1926 zeichnet
Picasso den Sohn auf einem Schaukelpferd, dann erst wieder 1929 als Pierrot verklei-
det. Dazwischen finden sich allenfalls dürftige Skizzen, nach 1929  sucht man vergeb-
lich Hinweise auf den Sohn.
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Pablo  Picasso                                                                      Pablo Picasso 
Der Käfig                                                                             Der Künstler vor einem Vogelkäfig
Paris, Herbst 1925                                                                Paris, 1919
Öl auf Leinwand                                                                  Aquarell auf Papier
810 x 1000 mm                                                                    170 x 150 mm
Zervos V, 4561538                                                                  Zervos XXIX, 340
                                                                                             Erben des Künstlers1539  
                                                                                                      
Obwohl  es  im Sommer viele  Auseinandersetzungen und unangenehme Szenen mit
Olga gibt, findet Picasso einen Ausgleich bei seinem geliebten Mittelmeer. In Paris
stürzt er sich wieder in die Arbeit, obwohl ihn die häusliche Umgebung zu erdrücken
scheint, wie in dem Bild Der Käfig deutlich wird. Schon beim Umzug in die Rue La
Boétie malt Picasso das gleiche Motiv, welches ihm damals und nun als Symbol des
Eingesperrtseins ist. Picasso identifiziert sich mit dem eingesperrten Vogel. Nun ist die
Botschaft etwas verschlüsselter, da eine Kommunikation zwischen dem Vogel und ei-
ner Büste, die schon in einigen anderen Gemälden aufgetaucht ist, zu bestehen scheint.
Oft scheint es sich bei dieser Büste um ein Selbstporträt Picassos zu handeln. Bei dem
ersten Bild 1919 kommt es zu einem stummen Dialog zwischen Vogel und Maler, nun
springt und zwitschert der Vogel aufgeregt in seinem Käfig auf und ab, da er nun um
sein Eingesperrtsein weiß. Der Käfig ist nach hinten durch die Gitterstäbe so angelegt,
dass man nicht sagen kann, wo er aufhört, das heißt er wird in die Wohnung weiter ge-
führt. Die ganze Wohnung hat sich in einen Käfig verwandelt.
Indem Picasso seine Probleme in Malerei umsetzt, scheint er sie verarbeiten zu kön-
nen, so dass sie ihn nicht zerbrechen.
1538 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 455.
1539 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 125.
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Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Frauenkopf                                                                Arabeske Frauenbüste
1925                                                                           Paris, erstes Quartal 1926
Lithographie                                                              Kohlestift und Öl auf Leinwand
127 x 115 mm                                                            810 x 647 mm
Bloch 731540                                                                Musée Picasso, Paris1541
Bisher wurde als Jahr der Begegnung von Picasso und Marie-Thérèse Walter 1927
angenommen, jüngeren Forschungen zufolge könnte die Begegnung schon 1926 oder
gar  1925 erfolgt  sein.  Marie-Thérèse  erscheint  bis  1935 immer wieder  in  Picassos
Bildern und regt dessen bildnerische Fantasie ungemein an.
Man ging von einem Treffen der beiden im Januar 1927 aus, als Marie-Thérèse sieb-
zehn Jahre alt war. Dies bestätigen Picasso und Marie-Thérèse selbst in Briefen und
mündlichen Zeugnissen. Die Gründe für ein früheres Kennenlernen sieht man in Bil-
dern Picassos, die an die Züge Marie-Thérèse' erinnern, aber schon früher entstanden
sind. In der Tat gibt es einige Bilder, die auf 1925 oder 1926 datiert sind, die nicht nur
die Gesichtszüge Marie-Thérèse' vorweg zu nehmen scheinen, sondern auch die ge-
samte Komposition der Werke der folgenden Jahre. Andererseits befindet sich Marie-
Thérèse 1926 für längere Zeit in Deutschland.
Falls Picasso und Marie-Thérèse sich tatsächlich schon 1926 oder gar 1925 kennen-
gelernt haben, als die junge Frau sechzehn oder sogar noch fünfzehn Jahre zählte, ist es
durchaus verständlich, dass eine Beziehung verschwiegen wird.
Genauere Untersuchungen kommen aber wiederum zu dem Schluss, dass der Januar
1927 in der Tat der Termin des ersten Treffens ist. Das bedeutet, dass Picasso einen
neuen  Kompositionsaufbau  und  eine  neue  Frauengestalt  vor  Augen  hat,  bevor  er
Marie-Thérèse kennenlernt.1542
1540 Mössinger, Ingrid/ Ritter, Beate/ Drechsel, Kerstin (Hrsg.): Picasso et les femmes, Bonn 2002, S. 172.
1541 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 460.
1542 Mössinger, Ingrid/ Ritter, Beate/ Drechsel, Kerstin (Hrsg.): Picasso et les femmes, Bonn 2002, S. 162ff.
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Am 14. November 1925 findet die oben erwähnte erste Ausstellung der Surrealisten
„La Peinture Surréaliste“ in der Galerie Pierre in Paris statt, in der kubistische Arbeiten
Picassos gezeigt werden.
Im Januar  1926 erscheint  die  erste  Nummer der  „Cahiers  d'Art“.  Christian  Zervos
gründet die Zeitschrift und ihn wird eine lebenslange Freundschaft mit Picasso verbin-
den. Zugleich arbeitet Zervos sein Leben lang an Picassos Werkverzeichnis.
Zu Jahresbeginn entsteht das Bild Das Atelier der Modistin in Grisaille-Technik. Ein
Bild,  welches  dekorativ  und sehr  rhythmisch bestimmt ist  und sich  aus  einer  kur-
venreichen, kubistischen Formensprache entwickelt. In der Folge schafft Picasso ein
weiteres Meisterwerk dieser Art: Maler und Modell.
Im Frühjahr entstehen eine Reihe beinahe völlig abstrakter Assemblagen über das The-
ma Gitarre. Picasso benutzt alte Hemden, zerfetzte, von Nägeln durchbohrte Putzlap-
pen, Stoff- und Holzteile.
In der Galerie Rosenberg findet im Juni eine Retrospektive mit Werken Picassos aus
den vergangenen zwanzig Jahren statt. Diese Ausstellung ist sehr erfolgreich und bil-
det einen gesellschaftlichen Höhepunkt des Jahres. Sie stellt eine der vielen Ehrungen
Picassos dar, die er bereits zu Lebzeiten erfährt. Sein Erfolg als Künstler und seine
Position in der Gesellschaft stehen im krassen Widerspruch zu seiner privaten, äußerst
unerfreulichen Situation. Möglicherweise ist dies der Grund, warum in der Aussage so
unterschiedliche  Kunstwerke  entstehen.  Neben  den  traurigen  und  melancholischen
Werken stehen farbenprächtige Stillleben. 
Als neues Motiv erscheint die Auseinandersetzung zwischen Maler und Modell, die
Picasso bis zu seinem Lebensende interessieren wird.
André Masson                                                    Joan Miró
Zwei Akte                                                          Mutterschaft
1924                                                                   1924
Öl auf Leinwand                                                Öl auf Leinwand
540 x 810 mm                                                    910 x 740 mm 
Privatsammlung1543                                            Scottish National Gallery of Modern Art, Edinburgh1544
1543 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 462.
1544 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 474.
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Pablo Picasso                                                                                André Masson                                      
Das Atelier der Modistin                                                              Armour                                      
Paris, Januar 1926                                                                         1925
Öl auf Leinwand                                                                            Öl auf Leinwand            
1720 x 2560 mm                                                                            808 x 539 mm                                      
Zervos VII, 2                                                                                 Guggenheim Foundation, Venedig1545 
Musée National d'Art Moderne, Paris1546
Seit einiger Zeit ist in den Skizzen Picassos das weibliche Gesicht und der weibliche
Körper zu finden, welche durch die Farben Weiß und Schwarz zweigeteilt sind. Oft
sind es Tuschearbeiten und wahrscheinlich sind es die Möglichkeiten der feinen Li-
nien, die mit Schwarz ausgefüllten Schattenbereiche und das Wechselspiel von Schat-
ten und Licht, welche Picasso veranlassen, nun eine große Komposition dieser Art zu
schaffen. Nun allerdings in Ölfarbe. 
Es ist unglaublich schwierig für den Betrachter dieses Bild zu fassen. Ständig wird das
Auge durch die verschlungenen Formen und Arabesken von einem Ende des Bildes zu
einem anderen geführt.  Nur wenige Geraden sind zwischen den kurvenreichen und
dynamischen Linien zu finden. Diese Geraden helfen einen Tisch, einen Stuhl und eine
Tür zu erkennen, man bemerkt, dass die Szene sich in einem Raum abspielt. 
Bei den drei strickenden und häkelnden Frauen in dem Atelier könnte es sich um die
Parzen handeln. Ein Mann ist gerade im Begriff den Raum zu betreten und am unteren
Ende der Tür ist ein riesiger Fangarm zu erkennen, der diesen in das Zimmer hinein-
zerren möchte.
Die Tonalität des Bildes deutet auf Guernica hinaus.
1545 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 468.
1546 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 459.
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Pablo Picasso                                                                                  Pablo Picasso
Der Maler und sein Modell                                                            Der Maler und sein Modell   
Paris, erstes Quartal 1926                                                              1927
Öl auf Leinwand                                                                            Zervos VII, 591547
1720 x 2560 mm
Zervos VII, 30
Musée Picasso, Paris1548          
Rituelle Felsmalereien der Dogon
19./20. Jahrhundert
Mali, Felsüberhang bei Songo
(westl. Nigerbogen)1549
1547 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 178
1548 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 461.
1549 Minotaure, 1933, Heft 2. S. 53, zitiert nach: Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S.
      24.
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Das Bild  Der Maler  und sein Modell weist  die  gleichen  Abmessungen  wie  Das
Atelier der Modistin auf und ist auch in der psychologischen Aussage ähnlich.
Die scheinbar wild und wirr laufenden Linien erschweren das Bildnis zu entziffern.
Vielleicht  sucht  Picasso  selbst  einen  Weg  aus  diesem  Labyrinth  und  sucht  seine
Schicksalslinien. 
Der Titel verführt dazu, das Bild ausschließlich als Szene in einem Atelier zu deuten.
Der Künstler ist zu erkennen, hier Picasso selbst mit seinen schwarzen Haaren, das
Atelier, in welchem er nach der Natur arbeitet. Man sieht einige Werkzeuge wie die
Palette und Pinsel, eine vorbereitete Leinwand und ein Bild an der Wand im Hinter-
grund.  Allerdings  schaut  der  Künstler  nicht  sein Modell,  das  lang ausgestreckt  im
linken Teil des Bildes mit unter dem Kopf verschränkten Armen liegt, an und den
Pinsel hält er neben seinem Kopf erhoben, als ob er nachdächte. Die Hand scheint
vielseitige, vielleicht verworrene Gedankengänge nachvollzogen zu haben in einem
automatisierten und unbewussten Prozess. Das Liniengeflecht lädt den Betrachter ein,
sie zu verfolgen, deren Anfang und Ende zu suchen.
Picassos Arbeiten der zwanziger Jahre üben einen starken Einfluss auf andere zeitge-
nössische Maler aus, besonders auf Max Ernst, Juan Miró und André Masson. Diese
drei Maler stehen jeder für sich für einen bestimmten Typ der surrealistischen Malerei.
Miró besucht Picasso schon 1919 in dessen Atelier in Paris und bekennt offen, dass
Picasso einen großen Einfluss auf ihn ausgeübt habe. Andererseits wirken Mirós Ar-
beiten auf Picasso zurück. André Breton schreibt sogar 1941: „Mirós turbulenter Auf-
tritt in der Szene im Jahre 1924 markierte einen wichtigen Entwicklungsabschnitt der
surrealistischen Kunst. (...) Man kann wohl davon ausgehen, dass sein Einfluss auf Pi-
casso, der sich den Surrealisten zwei Jahre später anschloss, durchaus prägend war.“1550
Joan Miro
Die Familie
1924
The Museum of Modern Art, New York1551
1550 Breton, André: Le Surréalisme et la peinture, suivi de Genèse et perspective artistique du Surréalisme et de    
      Fragments inédits, New York 1945.
1551 Martin, Tim: Surrealisten, Köln 2004, S. 145.
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Das Bild Die Familie präsentiert den Sohn mit Vater und Mutter in einem Kinderzim-
mer, das voller Spielsachen ist. Allerdings ist der Boden ein Feld, auf welchem Gemü-
se wächst. Der Schuh und der Strumpf des Vaters verwandeln sich in eine Kartoffel
und eine Gurke, während das weibliche Geschlecht der Mutter die Wurzel bildet für
eine  hoch wachsende  Pflanze,  die  zwiebelartige  Knollen  trägt  und gleichzeitig  die
Brüste bildet. Jedes Bildelement verfügt über eine eigene Funktion und darüber hinaus
noch eine auf die Natur verweisende weitere Funktion.
Im März 1926 wird die Galerie Surréaliste eröffnet, die zunächst von Jacques Tual,
dann von Marcel Noll geleitet wird. Die Ausstellung „Tableaux de Man Ray et objets
des iles (Océanie)“ bildet zum ersten Mal einen engen Zusammenhang zwischen der
surrealistischen und der primitiven Kunst. 
In besonderem Maße lässt sich Picasso von den von Miró benutzten primitiven Quellen
beeinflussen. Miró scheint 1924/25 die prähistorische Höhlenmalerei für sich entdeckt
zu haben und diese wirkt auf starke Weise auf ihn. Ein Kennzeichen der steinzeit-
lichen Kunst ist, dass unterschiedliche Körperteile eines Menschen mit genau densel-
ben Mitteln und Zeichen dargestellt werden, hierbei besonders die Geschlechtsorgane,
die  teilweise  so  überproportioniert  sind,  dass  sie  zum größten  Körperteil  werden.
Manchmal vermischen sich die  Genitalien mit  anderen Körperteilen,  zuweilen sind
männliche und weibliche Geschlechtsorgane in einer einzigen Figur miteinander kom-
biniert. So sind diese Bilder sehr mit Sexualität aufgeladen. Dies sind wichtige Merk-
male und Elemente in Mirós Kunst ab 1924. Die Erotik, die ab 1925 im Werk Picassos
eine wichtige Rolle spielt, schafft ein weiteres Bindeglied zwischen ihm und den sur-
realistischen Künstlern. Wahrscheinlich hat die mutige Freizügigkeit Mirós Picassos
Bildsprache herausgefordert, so dass seine eigene Bildsprache in dieser Hinsicht wei-
terentwickelt wird und neue Lösungen sucht. Die Kunstzeichen der Naturvölker haben
Picasso schon im ersten Jahrzehnt des zwanzigsten Jahrhundert interessiert und heraus-
gefordert und die neolithische Kunst wird auf ihn eine ähnliche Faszination ausgeübt
haben wie auf die Surrealisten, die in ihren Bildern eine Ursprünglichkeit anstrebten,
in der Schamhaftigkeit und Verbote nichts zu suchen hatten. Besonders die Werke der
Osterinseln scheinen Picasso angesprochen zu haben. Auch dort sind Glieder verdreht
und stilisiert, so dass sie untereinander austauschbar sind. 
Ein Vergleich der beiden gezeigten Bilder ist aufschlussreich und zeigt, wie schnell
sich Picasso die Ausdrucksweise der neolithischen Kunst angeeignet hat. Das Modell
zeigt Ähnlichkeiten mit den Hieroglyphen der Osterinseln, der Maler hingegen ist mit
einfachen,  stabähnlichen Strichen gezeigt, wie sie oft bei neolithischen Zeichnungen
zu finden sind. Auch in den nächsten Jahren kombiniert Picasso sanft schwingende
Formen der einen Figur mit scharfkantigen einer anderen. 
In der Zeitschrift  „Minotaure“ werden Anfang der dreißiger Jahre Berichte über die
französische  Dakar-Djibouti-Expedition  veröffentlicht,  an  der  Michel  Leiris  teilge-
nommen hat.  Für Picasso und die Surrealisten sind die piktogrammartigen Felsma-
lereien in der Südsahara besonders interessant.
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Falsche Vagina                                                             Karetao Marionette
von Transvestiten bei naven-Zeremonien getragen      Maori, Neuseeland
Iatmul, Mittlerer Sepik                                                  Holz
Papageienschnabel, Gummi, Menschenhaar,               522 x 81 x 89 mm
Fasern und Pigment                                                      18. Jahrhundert
270 x 65 mm                                                                 National Gallery of Australia, Canberra1552
20.Jahrhundert1553
Die Moai von der Nau Nau-ahu
Osterinsel1554
1552 Meyer, JP Anthony: Ozeanische Kunst, Köln 1995, S. 547.
1553 Meyer, JP Anthony: Ozeanische Kunst, Köln 1995, S. 231.
1554 Meyer, JP Anthony: Ozeanische Kunst, Köln 1995, S. 583.
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Pablo Picasso                                        Pablo Picasso
Gitarre                                                   Gitarre mit Nägeln 
Paris, Frühjahr 1926                             Paris, Frühjahr 1926
Kleidungsstoff, Holz, Strick auf           Schnüre, Sackleinen, Zeitungspapier und Nägel
bemaltem Holz                                      960 x 1300 mm
1300 x 965 mm                                     Zervos VII, 9
Musée Picasso, Paris1555                        Musée Picasso, Paris1556
Pablo Picasso                                                           Kurt Schwitters
Gitarre mit Schnur und Tüll                                    Merzbild 10A/ L Merzbild L 4
Paris, Mai 1926                                                       1919
Schnur, Tüll, Knopf und Zeichenstift auf Karton   County Museum of Art, Los Angeles1557                   
140 x 100 mm                                               
Zervos VII, 21, Spies 65
Musée Picasso, Paris1558                                  
1555 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 462.
1556 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 462.
1557 Martin, Tim: Surrealisten, Köln 2004, S. 197.
1558 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 465.
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Im Frühjahr beschäftigt sich Picasso erneut mit dem Motiv einer Gitarre, als ob er de-
ren Möglichkeiten noch nicht vollständig ausgelotet hätte. Und tatsächlich gelingt ihm,
unbekannte  Klänge  zu  finden.  Doch  es  sind  keine  kubistischen  Gitarren,  sondern
Picasso geht viel weiter. Er benutzt Holz, Stoffe und Nägel und es ist keine angenehme
Musik zu hören. Indem Picasso diese alltäglichen Materialien benutzt, verleiht er ihnen
eine gewisse Akzeptanz, obwohl es eigentlich nutzlose und weggeworfene Dinge sind:
Das zerfetzte Staubtuch mit einem Loch, welches das Schallloch darstellt, zwei Schnü-
re, die die Saiten symbolisieren. Besonders brutal wirken die von hinten durch das Bild
getriebenen, rostigen Nägel, die weit aus dem Bild herausragen und den Betrachter
böswillig zu durchbohren bereit sind. Das Instrument zu spielen würde eine Verletzung
nach sich ziehen.
Es entstehen noch etliche Gitarren dieser Art, in der Picasso seine Wut und Trauer aus-
drückt, und er benutzt bei einigen Bildern Tüllstoff, der inmitten von Härte und Gewalt
so angebracht ist, als wäre auch dieser gefangen. 
Die optische Wirkung dieser Nägel, dieser alten Putzlappen und der kargen Komposi-
tion ist bedrückend. Die Gitarre verkörpert mit ihrem gerundeten Korpus, dem Schall-
loch und den Saiten den weiblichen Körper. Damals nutzte Picasso diese Metapher im
positiven Sinne, nun spricht Wut, Angst und Verzweiflung aus ihnen.
Mir ist nicht bekannt, inwieweit Picasso die Arbeiten Kurt Schwitters kennt, doch sind
mir einige Ähnlichkeiten aufgefallen. Schwitters ist einer der einflussreichsten Künst-
ler der Avantgarde und es ist gut möglich, dass Picasso, der immer die innovativen
Strömungen genau verfolgt, dessen Arbeiten zumindest von Abbildungen kennt. Schon
zwischen 1918 und 1920 entwickelt Schwitters Collagen, die er aus Abfallmaterialien
zusammenfügt. Sein Ziel ist, Objekte, die von der Gesellschaft ausgestoßen, das heißt
weggeworfen wurden, durch seine Kunst zu erhöhen und sie wieder in die Gesellschaft
einzugliedern. Ähnlich ist dies auch bei Picasso. Es ist bekannt, dass Collagen beliebt
sind und viele Leute bringen Picasso die herrlichsten Stoffe, um sie in seinen Bildern
zu verarbeiten. Picasso lehnt dies aber ab, er möchte nur wirklich gebrauchte, nutzlose
Stoffe und Reste des menschlichen Alltags verwenden. 
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d. Juan-les-Pins, August 1926 – September 1926
In diesem Jahr reisen die Picassos bereits zum vierten Mal nacheinander nach Juan-les-
Pins, um die Sommermonate dort zu verbringen. Diese Sommer beginnen für Picasso
zur Routine zu werden.
Wahrscheinlich  liest  Picasso  erneut  in  diesem  Sommer  Balzacs  „Das  unbekannte
Meisterwerk“ und er untersucht neue und kreative Möglichkeiten.
Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
Frauenkopf                                                             Entfaltetes Gesicht
Juan-les-Pins, Sommer 1926                                  Juan-les-Pins, Sommer 1926   
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand
350 x 270 mm                                                         460 x 380 mm            
Musée Picasso, Paris1559                                          Zervos VII, 23
                                                                                Erben des Künstlers1560
Picasso Angriff gegen das menschliche  Gesicht wird hier im Sommer noch verstärkt
und bildet das Hauptthema dieser Zeit. Die Leinwände sind von kleinen Ausmaßen
und Picasso ist in der Lage, selbst psychologische Feinheiten und deren Änderungen
bei ein und demselben Gesicht auszudrücken. Die meisten dieser Gesichter sind von
großer Einfachheit, die an die Romanik erinnern. In der Romanik wird allerdings diese
Einfachheit genutzt, um die Erhabenheit einer Figur zu steigern. Picasso nutzt dieses
Prinzip, um sie zu entstellen.
1559 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 473.
1560 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 475.
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e. Paris, Oktober 1926 - Juli 1927
Im Oktober 1926 reist Picasso zu seiner Familie nach Barcelona und feiert seinen fünf-
undvierzigsten Geburtstag mit ihnen. Er wohnt in einem Hotel. Dabei besucht er eine
Ausstellung katalanischer und französischer Künstler in der Galerie Dalmau, wo neben
Sunyer, Manolo, Delauney, Raoul Dufy und Marie Laurencin auch Dali ausgestellt
wird. Picasso äußert sich gegenüber Rosenberg und dem Verleger Skira wohlwollend
über  Dali.  Wahrscheinlich  lernt  Picasso Dali  1926 kennen,  als  die  Dalis  Paris  be-
suchen.
Pablo Picasso                                                                      Pablo Picasso
Frauenkopf im rechten Halbprofil                                      Entstelltes Gesicht
Paris, Dezember 1926                                                         Paris, viertes Quartal 1926   
Öl auf Leinwand                                                                 Öl auf Leinwand
220 x 140 mm                                                                     220 x 140 mm            
Erben des Künstlers1561                                                       Zervos V, 464
                                                                                            Erben des Künstlers1562
Weiterhin entstehen Bilder mit verzerrten und entstellten Frauenköpfen. Frenhofer, die
Figur in Balzacs Werk, wird vom Zauber seiner eigenen Schöpfung angezogen, die in
ihrer Perfektion unerreichbar ist. Dadurch verliert Frenhofer seinen Weg und sein Ide-
al. Während Frenhofer ein Schönheitsideal verfolgt, geht Picasso den entgegengesetz-
ten Weg: Es scheint, als wolle er die gleiche Erfahrung machen, indem er zur Hässlich-
keit strebt. Durch die giftigen Farben wirken die Gesichter noch abstoßender. Viel-
leicht wird sich Picasso bewusst, dass die Schönheit unterliegt und das Hässliche als
Sieger hervorgeht.
1561 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 482.
1562 Fabre, Josep Palau i: Picasso, Von den Balletts zum Drama, 1917 – 1926, Köln 1999, S. 483.
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Im Januar 1927 ist wohl der Zeitpunkt,  zu dem Picasso die siebzehnjährige Marie-
Thérèse Walter  trifft.  Die Annahme, dass dieses Frauenbild schon lange vorher im
Kopf Picassos Gestalt angenommen hat, passt gut zu Marie-Thérèse Erinnerung an ihr
Kennenlernen. Picasso spricht das Mädchen an, er wolle sie malen, er sei Picasso. Zu
diesem Zeitpunkt  sagt ihr dieser  Name nichts,  doch ein halbes Jahr später  soll  sie
Picassos Geliebte sein. Zunächst sind die Bilder, die Picasso von ihr malt, sehr ver-
schlüsselt. Erst später werden sie deutlicher. Verständlicherweise möchte der verheira-
tete Picasso seine Beziehung zu ihr geheim halten.
Pablo Picasso                                                                   
vier Figuren aus dem Carnet 34 (5r, 11r, 16r, 25r)                                 
Paris, Dezember 1926 – 8. Mai 1927                                                         
Feder in Tusche, Kohle und Graphit auf Ingres-Papier                           
175 x 260 mm                                                                
Musée Picasso, Paris1563                                        
                                                                               
Zwischen Dezember 1926 und dem 8. Mai 1927 entsteht das Carnet 34, das wieder
sehr deformierte, weibliche Gestalten zeigt, bei denen das Geschlecht vergrößert und
stark im Vordergrund steht.
1563 Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler  
     in Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 100.
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f. Cannes, August 1927 - September 1927
Allmählich lebt Picasso ein nicht mehr so sehr an der „gehobenen“ Gesellschaft orien-
tiertes Leben. Er trifft wieder mehr alte Freunde und verstärkt den Umgang mit den
Surrealisten.  Intensiv  setzt  er  sich  mit  deren  Ideen  über  neolithische,  Inuit-  und
ozeanische Kunst  auseinander und besonders  die  Skulpturen der  Osterinsel  interes-
sieren ihn.
Den Sommer 1927 verbringen Picasso, Olga und Paulo in Cannes.
In Cannes entsteht eine Mappe mit Federzeichnungen, Die Metamorphosen, in denen
die Figuren von Badenden mit groben, skulpturalen Körpern ausgestattet sind. Einige
von ihnen weisen riesige Geschlechtsteile auf. Diese Zeichnungen könnten Studien für
ein Apollinaire-Denkmal sein.
Pablo Picasso                                                       Pablo Picasso                      
Stehende Frau                                                      Badende
Cannes, Sommer 1927                                         Cannes, Sommer 1927
Öl auf Leinwand                                                  Pinselzeichnung
1330 x 1050 mm                                                  599 x 587 mm
Sammlung Marina Picasso1564                              Zervos VII, 87
                                                                             Sammlung Norman Granz, Genf1565
 
1564 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
      der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 36
1565 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 266.
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André Masson                                                           Yves Tanguy
Trophäe                                                                     Mama, Papa ist verletzt!
Privatbesitz1566                                                           1927
                                                                                   Museum of Modern Art, New York1567  
Im Sommer 1927 probiert Picasso das Thema einer am Strand laufenden Frau aus, die
alle sehr biomorph verzerrt sind. Picasso reduziert das Motiv auf die schwarze Kontur,
die auf der weißen Leinwand erscheint. Ab 1925 wird die Verzerrung besonders wich-
tig im Werk Picassos und es entsteht nach dem Kubismus mit dem Bild  Der Tanz die
zweite eigenständige  Formensprache. Der Kubismus, teilweise gegen den Linienstil
des Jugendstils gerichtet, will das Bildthema definieren und gibt die Umrisslinie mit
und mit völlig auf. Die Deformationen hingegen streben eine  ununterbrochene Linie
an. In der Abbildung ist dies augenscheinlich: Die fließende Linie, die den Körper be-
grenzt, erinnert an Arp, Miró und Tanguy, die wiederum auf die vegetabilisch-zoo-
morphen Assoziationen Kandinskys zurückführen. Allerdings ist das Motiv bei Picasso
ein völlig anderes. Er versucht die Bewegung eines laufenden Körpers auszudrücken.
1566 Martin, Tim: Surrealisten, Köln 2004, S. 85.
1567 Martin, Tim: Surrealisten, Köln 2004, S. 163.
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Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso                      
Frau in einem Sessel                                                    Frau in einem Sessel    
Cannes, Sommer 1927                                                 Cannes, Sommer 1927
Öl auf Leinwand                                                          Öl auf Leinwand
1300 x 970 mm                                                            1280 x 978 mm
Zervos VII, 68                                                              Zervos VII, 67
Musée Picasso, Paris1568                                               Foundation Beyeler, Basel1569
                                                                            
In diesen beiden Gemälden sind mehrere gegenständliche Bezugspunkte zu erkennen:
Eine Halbfigur einer Frau, die in einem Sessel sitzt, wobei links jeweils die schräge
Sessellehne und rechts die geschwungene Armlehne zu erkennen ist.  Der Raum ist
durch das waagerechte Profil  einer Wandleiste gekennzeichnet und bei dem rechten
Bild noch zusätzlich durch die senkrechte Raumkante. Die beiden Frauen fallen durch
ihren aufrecht stehenden Mund auf, aus dem zwei Reihen scharfer Zähne blinken. Bei
dem rechten Bild sind die Haare durch drei parallel verlaufende Striche gekennzeich-
net. Die Hände sind jeweils durch drei kleine Striche symbolisiert und die Brüste der
Frauen durch Kreise: rechts durch konzentrische Kreise, links durch einen schwarzen
und einen nur durch den Umriss gegebenen Kreis. 
1568 Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler 
     in Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 98.
1569 Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler 
     in Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 99.
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g. Paris, Oktober 1927 – Juni 1928
Nach der Rückkehr nach Paris malt Picasso die Sitzende Frau und arbeitet weiter an
den Studien der doppelten Köpfe. 
Vom 16. Oktober bis zum 10. November findet in der Galerie Flechtheim in Berlin ei-
ne Ausstellung mit Zeichnungen, Aquarellen, Pastellen sowie vier Bronzen und eini-
gen Lithografien aus den Jahren 1902 bis 1927 statt.
Im Winter setzt sich Picasso erneut mit dem Thema Maler und Modell auseinander und
es entsteht das Werk Das Atelier. Zusätzlich beginnt Picasso im Auftrag von Vollard
an den Illustrationen für Balzacs „Das unbekannte Meisterwerk“ zu arbeiten, welches
1931 erscheint.
Auf den 1. Januar 1928 ist eine große Collage datiert,  in dem zum ersten  Mal das
Minotaurus-Thema hervortritt,  das  in  den  folgenden Jahren  eine  immer wichtigere
Position in Picassos Werk einnehmen wird.
In der Nummer 3 der Cahiers d'art schreibt Christian Zervos in seinem Artikel „Du
phénomène  surréaliste“:  „Die  Surrealisten  betrachteten  Picasso  als  Vorläufer  ihres
bildnerischen Schaffens. Doch was sie im neueren Werk Picassos zu übersehen schei-
nen, ist das Bemühen um äußerste Plastizität. In ihren Augen ist das plastische Bemü-
hen unvereinbar mit den seelischen Ereignissen, die sie ausdrücken wollen. Und das ist
auch der wichtigste Punkt, in dem ich mit den surrealistischen Malern absolut nicht
einverstanden bin.“1570
Aus den Zeichnungen, die Picasso im Sommer in Cannes angefertigt hat, modelliert er
nun eine Skulptur. Die erste plastische Arbeit seit 1914.
Im März 1928 erneuert Picasso seine Freundschaft  zu dem katalanischen Bildhauer
Julio Gonzales, den er 1902 kennengelernt hat. Dieser wohnt ebenfalls in Paris und
lebt in erster Linie von kunsthandwerklichen Arbeiten. Picasso besucht Gonzales häu-
fig in dessen Atelier, um Schweißtechniken zu erlernen.
1570 Zervos, Christian, in: Cahiers d'Art, Nr. 3, 1928, zitiert nach: Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal,  
    Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler in Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 219.
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Pablo Picasso                                                                            
Sitzende Frau
Paris, Herbst 1927
Öl auf Holz
1299 x 968 mm
Zervos VII, 77
The Museum of Modern Art, New York1571
In diesem Gemälde greift Picasso die melodiös laufenden Linien des Bildes  Atelier
der Modistin wieder auf. Hier aber benutzt Picasso die Linien, um kräftige Farbele-
mente voneinander abzugrenzen. Einige Ähnlichkeiten in der Komposition bestehen
zwischen diesem Werk und dem 1925 entstandenen Gemälde  Frau mit Mandoline.
Aber in anderen Dingen könnte der Unterschied kaum größer ausfallen. Dort strahlt die
Figur klassische Ruhe aus,  hier  wird eine Atmosphäre der Beklemmung vermittelt.
Schrille Farbdissonanzen entstehen und die Figur scheint im Raum eingezwängt, der
ihr den Atem raubt. Die Linien grenzen der Körper brutal ein, am deutlichsten wird die
beklemmende Atmosphäre  in  dem grell  weißen Profil,  das  gegen das Schwarz des
Schattens hervorsticht. Dieser Schatten gehört mit zum Kopf und bildet in seiner Dua-
lität von Licht und Schatten den dämonischen Charakter der Figur.
Das Werk verdeutlicht, wie Picasso Elemente aus früheren Arbeiten umdeutet und wie
souverän er diese gebraucht, um seinen Gefühlen Ausdruck zu verleihen.
1571 Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler 
      in  Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 92.
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Pablo Picasso                                                 Juan Gris
Das Atelier                                                     Gitarre mit Notenpapier 
Paris, Winter 1927-28                                   1926-27 
Öl auf Leinwand                                            Öl auf Leinwand
1500 x 2312 mm                                            650 x 810 mm
Zervos II, 142                                                Privatsammlung1572
Museum of Modern Art, New York1573        
1572 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 497.
1573 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 496.
-870-
Kubistische Formen sind nicht aus der Malerei der zwanziger Jahre bei Picasso ver-
bannt, während er biomorphe Bilder entwickelt.  Das Atelier vom Winter 1927/28 ist
wohl das Hauptwerk des kubistischen Stils dieser Zeit und schließt konsequent jegliche
Anspielung auf organische Formen aus. Es ist zu dem vorigen Bild  Der Maler und
sein Modell aus dem Jahre 1926 ein wunderbarer Kontrast und könnte eine kubistische
Alternative zu dem erstgenannten Werk darstellen. In  Der Maler und sein Modell
malt der Künstler in surrealistischem Stil aus einer inneren Vision heraus, während in
Das Atelier ein Gleichgewicht herrscht zwischen dem Maler, der eine Fruchtschale
malt und einem Gipskopf, der auf einem Tisch platziert ist. Sowohl der Künstler als
auch das Modell sind auf einfachste Formen reduziert: Des Künstlers Körper links be-
steht aus einfachen geometrischen Linien, über die ein graues Oval als Kopf ragt. In
dem weißen Trapez sind drei Augen zu finden. Das Modell rechts ist ähnlich reduziert
auf einer weißen Fläche und erinnert an eine Gipsbüste, die auf einem Tisch steht.
Le Corbusier
Stillleben mit verschiedenen Gegenständen
1923
Öl auf Leinwand
1140 x 1460 mm
Musée National d'Art Moderne, Paris1574
Die Komposition ist äußerst streng aufgebaut: Die rechteckige, gelbe Leinwand, vor
der der Künstler steht, die Rahmen auf der hinteren Wand und das rote Tischtuch mit
der Obstschale. Eine senkrechte und eine waagerechte Rahmung verstärken die Rück-
wand des flachen Raumes, der sowohl nach rechts als auch nach links durch weitere
senkrechte Formen, vielleicht Türen, abgeschlossen ist. Jedes einzelne Element ist in
große und knappe Zeichen umgesetzt, die an die Fläche gebunden sind. Um das ge-
samte Bild herum führt eine weitere, weiße Rahmung, die die Malfläche auch außer-
halb der Darstellung weiterzuführen scheint. Diese Farbflächen sind alle sehr flach und
1574 Kindlers Malerei Lexikon, Band 10, Köln, ohne Datum, S. 2547.
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auf vier Farben reduziert: Rot, Gelb, Grau und Schwarz. Diese Sparsamkeit der for-
malen  Ausdrucksmittel  findet  sich  zu  dieser  Zeit  ebenfalls  bei  Fernand  Léger,  Le
Corbusier und Amédée Ozenfant.
Das Bild ist gemalt, als folge es althergebrachter Tradition, nur die Darstellungsweise
der geometrischen Abstraktion weicht davon ab.
In dem Bild Der Maler und sein Modell  herrschen verschlungene Linien vor, die den
Raum zu dehnen scheinen, in  Das Atelier sind klare horizontale, vertikale und auch
diagonale Linien dominant, die wiederum jedes perspektivische Raumgefühl verhin-
dern, die Farben begrenzen und die einzelnen Segmente des Bildes verbinden. Das
Bild erscheint durchdacht und kontrolliert, und steht so im Gegensatz zu dem schein-
bar explosiven und der nie enden wollenden Linie in dem ersteren Werk.
Wenn bei  Der Maler und sein Modell Juan Miro und vielleicht die Fotografien der
schizophrenen Kranken einen Einfluss haben,  so scheint  Das Atelier nahe zu dem
geordneten Kubismus Juan Gris'. Gris stirbt am 11. Mai 1927 und Picasso ist auf sei-
nem Begräbnis. Der Tod Gris' wird Picasso stark beschäftigt haben. Vielleicht ist das
Bild eine Hommage an seinen Malerkollegen. Die Augen blicken leblos, alle Aktivität
ist eingefroren und der schwarze Spiegel oder das schwarze Bild, welches an der Wand
des Ateliers hängt, kann als Zeichen des Todes gedeutet werden.
Henri Matisse                                         Henri Matisse
Goldfisch und Palette                             Maler und Modell, Studiointerieur
1914                                                        1918-19
Öl auf Leinwand                                     Öl auf Leinwand
1465 x 1124 mm                                     600 x 730 mm
Museum of Modern Art, New York1575  Privatsammlung1576
1575 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 500.
1576 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 500.
-872-
Pablo Picasso                                                                        Fernand Léger
Maler und Modell                                                                 Komposition mit Profil
Paris, Anfang 1928                                                               1926 
Öl auf Leinwand                                                                   Öl auf Leinwand
1298 x 1630 mm                                                                   1390 x 970 mm
Zervos VII, 143                                                                     Von der Heydt-Museum, Wuppertal1577
Museum of Modern Art, New York1578       
Diego Velázquez                                                       Jan Vermeer
Las Meninas                                                              Die Kunst der Malerei
1656                                                                          1662-65
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand 
3180 x 2760 mm                                                       1300 x 1100 mm
Museo del Prado, Madrid1579                                     Kunsthistorisches Museum, Wien1580
1577 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 499.
1578 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 498.
1579 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 501.
1580 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 501.
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Fernand Léger                                      
Le Grand Déjeuner                               
1921                                                   
Öl auf Leinwand                                   
1835 x 2515 mm                                      
Museum of Modern Art, New York1581       
Kurze Zeit, nachdem Picasso Das Atelier beendet hat, malt er ein völlig anderes Bild
desselben Motivs. Natürlich ist die geometrische Komposition durchdacht und in Seg-
mente zerlegt, aber einzelne Teile bringen eine erotische Komponente in das Bild hi-
nein, wie das klassische Profil, welches auf der Leinwand des Künstlers erscheint, der
mit Blumen gemusterte Stuhl und schließlich auch das Zeichen einer Vagina für des
Künstlers Mund. Hier ist nichts mehr von einem Einfluss Gris' zu spüren, sondern ei-
nes anderen kubistischen Malers: Fernand Léger. Picasso benutzt die Primärfarben mit
schwarz, weiß und grau, ganz wie Fernand Léger sie in seinen Bildern kurz nach dem
Ersten Weltkrieg malt. Darüber hinaus scheint sich Picasso aber auch an zeitnäheren
Werken Légers zu orientieren, etwa Komposition mit Profil aus dem Jahre 1926, in
dem eine stark vereinfachte, klassische Büste in ein abstraktes Interieur versetzt wird.
Allerdings hat das Vorhandensein der klassischen Büste bei Picasso mehr eine psycho-
logische Bedeutung durch die Verwandlung des Modells zu dem Gemalten über den
Maler, während es bei Léger eher ein formaler Kontrast ist.
Ein weiterer lebender Künstler, dessen Arbeit Picasso genau verfolgte, ist Henri Ma-
tisse. Wahrscheinlich hat Picasso ein Bild vor Augen, als er Maler und sein Modell
malt, nämlich  Goldfisch und Palette aus dem Jahre 1914. Wir wissen, dass Matisse
zunächst ein Selbstbildnis malt, überlegend mit einer Palette vor einem Stillleben auf
einem Tisch. Die strenge vertikale Ausrichtung in Picassos Bild und dazu einzelne Ele-
1581 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 411.
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mente wie  Spiegel,  Fenster,  Stillleben,  Leinwand,  Palette  und des Künstlers  halber
Körper sind so auffallende Details, dass man hier wirklich von einer Paraphrase spre-
chen kann. Es ist auch bekannt, dass Picasso Matisse' Bild kennt. Seit 1914 malt Ma-
tisse etliche Maler- und Modellszenen, aber die Bilder werden immer naturalistischer.
Picassos  Bild  könnte  zu  dieser  naturalistischeren  Malweise  eine  offene  Ablehnung
sein, aber es ist eher eine Hommage zu dem abstrahierteren Gemälde Goldfisch und
Palette.
Die Bildsprache der beiden Gemälde Picassos ist eine realistische und keine surrealis-
tische. Picassos Auseinandersetzung mit Juan Gris, Fernand Léger und Henri Matisse
geht dabei Hand in Hand mit der Tradition der Alten Meister. In dem Bild Das Atelier
finden sich eine riesige gelbe, rechteckige Leinwand, im Hintergrund ein Spiegel, hin-
ten rechts ein Fenster und der Maler vollführt eine bedeutungsvolle Geste mit seinem
Pinsel.  Dies  sind  alles  stark  vereinfachte  Äquivalente  zu  einzelnen  Elementen  in
Velázquez' Las Meninas.
Auch  zu  Jan  Vermeer  berühmtes  Bildnis  Die  Kunst  der  Malerei gibt  es  ikono-
graphische Ähnlichkeiten, indem beide Werke das Verhältnis von Maler, Modell und
Gemalten aufzeigen. Zusätzlich stimmen einige Details der Möblierung überein. Der
große Unterschied ist, dass Picasso Vermeers und Velàzquez' Illusionismus rigoros zu
vermeiden sucht. Sein Bild ist keine künstlerische Illusion, sondern eine symbolische
Transformation.1582 
Pablo Picasso                                                                               Prähistorische Höhlenzeichnung
Minotaurus                                                                                   eines Stieres oder Wisents 
Paris, 1. Januar 1928                                                                    aus  Cahiers d’Art, 19261583   
Kohle und papier collé auf Leinwand
1390 x 2300 mm
Zervos VII, 135
Musée National d'Art Moderne, Paris1584
1582  Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 502.
1583  Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 149.
1584 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 270.
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Ein völlig neues Motiv taucht in dieser Arbeit, die auf den 1. Januar 1928 datiert ist,
auf, das in den folgenden Jahren in der Suite Vollard, der Minotauromachie und da-
rüber hinaus immer wieder erscheint. Seine Zeichenbücher lassen den Schluss zu, dass
Picasso Bücher mit Abbildungen vorgeschichtlicher Kunst in diesen Jahren liest, die
ihn äußerst interessieren. Etliche Skizzen und Studien für Skulpturen malt Picasso, die
an  Carnac und Stonehenge erinnern.  In seiner Hauszeitschrift  „Cahiers  d’Art“ sind
zwischen  1926  und  dem dem 1.  Januar  1927  etliche  Illustrationen  abgebildet,  die
ägyptische und steinzeitliche Tierdarstellungen abbildet.
Diese Collage besitzt eine ausgeglichene Symmetrie, die ruhige Linie wird durch klare
Formen ausgeglichen und es entsteht eine innere Spannung. Zwei weit auseinander
greifende Beine tragen den nach oben blickenden Stierkopf ohne Rumpf. Die ausein-
ander gestreckten Beine erinnern an einen Zirkel, wobei der Kopf das Zentrum, die
Mitte, bildet und somit die Wegstrecke in zwei Hälften teilt. Spies schlägt in seinem
bekannten Essay „Kontinent Picasso“ für das Bild den Titel „Hälfte des Lebens“ vor,
denn Picasso malt dieses autobiografische Bild in seinem sechsundvierzigsten Lebens-
jahr, also genau in seines Lebens Mitte.
Wie auf Picassos Minotaurus blickt der vorgeschichtliche Stier in die Höhe und be-
sitzt eine ähnliche ausdrucksstarke Haltung. „Die Gebärde in der vorgeschichtlichen
Darstellung streift Picasso – in dieser Collage im doppelten Sinn – sich selbst über. Er
macht aus ihr eine kapitale Selbstaussage – und zwar kleidet er diese in eine magische
Formel: er präsentiert sich selbst als Jagdzauber.“1585 
Picassos Freund Jean Cassou begleitet die Bilder mit Texten, die Picasso sicherlich be-
rühren. Cassou spricht von einem entmutigenden Wunder dieser Höhlen und dass man
niemals über diese Vollendung hinausgelangen könne.1586 
Picasso begreift diese urzeitlichen Bilder als eine nicht zu überbietende Form und dies
muss ihn treffen, besonders ihn, da er sich mit den Traditionen der Kunstgeschichte so
intensiv auseinandersetzt.
Die antike Minotaurus Sage ist vielschichtig: König  Minos von Kreta wollte König
werden, also bat er Poseidon um einen Stier, um ihm diesen zu opfern. Der geschickte
Stier jedoch war von solcher Schönheit, dass Minos nicht über das Herz brachte, ihn zu
opfern.  Die  Strafe  Poseidons war  furchtbar.  Minos'  Gattin  Pasiphae verliebte  sich
durch Zauberei unsterblich in der Stier. Sie rief den bekannten Künstler und Erfinder
Daedalus heimlich an ihren Hof, dieser baute ein als Kuh verkleidetes Gestell, unter
welches die Königin schlüpfen und sich auf  diese Weise mit dem Stier vereinigen
konnte.  Aus  dieser  Verbindung  entstand  der  Minotaurus,  halb  Mensch,  halb  Tier.
Schließlich baute Daedalus, um das wilde Ungetüm zu bändigen, ein riesiges unterir-
disches Labyrinth, in welchem dem Stiermenschen Menschenopfer dargebracht wur-
den. Da die Athener in einem Krieg unterlegen waren, mussten sie jedes Jahr zwölf
junge  Leute  als  Opfer  nach  Kreta  schicken.  Theseus,  ein  athenischer  Königssohn,
1585 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S, 149.
1586 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S, 149.
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wollte  seine  Landsleute  retten  und  kam so  ebenfalls  auf  die  Insel,  wo  er  sich  in
Ariadne,  die  Tochter  Minos',  verliebte.  Er  wollte  gegen  den  Minotaurus  kämpfen.
Ariadne half ihm mit dem berühmten Faden, mit dessen Hilfe er sich aus dem Laby-
rinth nach bestandenem Kampf retten konnte. Er floh mit Ariadne, verließ sie aber auf
der Insel Naxos wieder. Scheinbar war auch diese Liebe durch Zauberei zustande ge-
kommen. Dionysos heiratete schließlich Ariadne. 
Es ist nicht schwierig nachzuvollziehen, weshalb die Surrealisten und Picasso diesen
Stoff so anziehend empfinden. Daedalus steht für die künstlerische Kreativität, beson-
ders aber die Liebe der Königin zu dem Stier ist von solch unglaublicher Wildheit,
dass sie gegen alle normativen Werte und Vorstellungen verstößt. Der Minotaurus trägt
in sich gleichzeitig den Geist, der den Menschen ausmacht, gepaart mit der Körperlich-
keit eines Tieres. Die Liebe zwischen Theseus und Ariadne ist eine Art Wiederholung
der Geschichte: Ariadne steht für die Königin und Theseus für Poseidon. Diese Viel-
schichtigkeit ist der reichhaltige Nährboden für Picassos Arbeit.
Ähnlich wie Picasso das Thema des Stierkampfes auf seine ganz spezielle Art und
Weise interpretiert und Geschehnisse hervorhebt, die bei der Corrida eher am Rande
eine Rolle spielen, geht er auch mit der Figur des Minotaurus um. Er überarbeitet die
überlieferte Sage und formt die Sagengestalt des Minotaurus um. Der sagenhafte Mi-
notaurus hat mit dem Liebeskonflikt, so wie ihn Picasso darstellt, nichts gemeinsam.
Die antike Figur lebt außerhalb der Menschenwelt und ist auch keine in sich gespaltene
Persönlichkeit,  sondern  ausschließlich  ein  gefährliches  Monstrum,  welches  aus  der
verbotenen Beziehung der Pasiphae mit einem Stier erzeugt und in einem Labyrinth
von Menschenopfern lebt, bis er schließlich von Theseus getötet wird. Die künstler-
ische Leistung besteht in der Neuinterpretation des Minotaurus, wobei neben dem Ein-
fluss des Surrealismus und Picassos eigener Biografie seine metaphorische Denkweise
ausschlaggebend ist. Picasso vermengt drei unterschiedliche Themen: das Atelier, den
Stierkampf und den antiken Mythos. 
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Pablo Picasso                                                                       Pablo Picasso
Weibliche Figur/ Metamorphose II                                     Weibliche Figur am Strand
Paris, 1928                                                                           17. Juni – 11. September 1927
Bronze                                                                                  Gebundenes Carnet
226 x 180 x 115 mm                                                            Bleistift auf Papier
Spies 67                                                                                300 x 230 mm
Musée Picasso, Paris1587                                                       Musée Picasso, Paris1588
Juan Miró
Eine Person, die einen Stein nach einem Vogel wirft
Montroig, 1926
Öl auf Leinwand
737 x 921 mm
The Museum of Modern Art, New York1589
1587 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 71.
1588 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 72.
1589 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 238.
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Pablo Picasso                                                            Jean Arp
Nu sur fond blanc                                                     Torso mit Blüte
1927                                                                          1924
Öl auf Leinwand                                                       Bemaltes Holzrelief
1300 x 970 mm                                                         2210 x 1829 mm
Musée Picasso, Paris1590                                           Foundation Arp, Clamart, Frankreich1591
Als Künstler äußerst erfolgreich und gesellschaftlich hochbegehrt, ist Picasso in dieser
Zeit in extreme, persönliche Konflikte verwickelt. Die Spannungen zwischen ihm und
seiner Ehefrau werden immer heftiger, obwohl sie zu diesem Zeitpunkt noch nichts
von der Existenz des erst siebzehnjährigen Marie-Thérèse weiß. 
Bis 1936, als Picasso Dora Maar begegnet, ist die Liebe zwischen Marie-Thérèse und
ihm ein in seinen Werken immer wiederkehrendes Thema. In den surrealistisch ge-
prägten Bildern und Skulpturen dieser Phase klingen diese Turbulenzen nach, beson-
ders bei dem Motiv der Badenden.  Vielleicht verbindet Picasso Marie-Thérèse,  die
eine sehr gute Schwimmerin ist, zeichenhaft mit diesem Motiv. 
Picasso selbst äußert sich zu diesem Punkt: „Ich bemühe mich immer um Ähnlichkeit.
(...)  Ein  Maler  muss die  Natur  beobachten,  darf  sie  aber  nie  mit  der  Malerei  ver-
wechseln. Natur ist nur mit Hilfe von Zeichen in Malerei übersetzbar. Aber ein Zei-
chen erfindet man nicht. Man muss sich intensiv um Ähnlichkeit bemühen, damit sich
schließlich die Zeichen herauskristallisieren. Für mich ist die Surrealität nichts anderes
1590 Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler 
      in Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 126.
1591 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 238.
-879-
und sie ist nie etwas anders gewesen als jene wesenhafte Ähnlichkeit jenseits der For-
men und Farben, in denen die Dinge uns erscheinen.“1592
Aus den in Cannes im Sommer 1927 entstandenen Zeichnungen setzt Picasso nach ei-
ner Unterbrechung von beinahe zwanzig Jahren ein plastisches Konzept dreidimensio-
nal in eine Skulptur um. Picasso entwirft und modelliert die Figuren im traditionellen
Sinn, aber er schafft keine realistischen Figuren, sondern fantastische Zeichen für die
einzelnen Gliedmaßen. Es sind anthropomorphe Teile, oft ohne Rumpf mit phallusähn-
lichen Auswüchsen und hervorstechenden Brüsten. Sie scheinen in einer Bewegung
eingefroren. Die schließlich durchgeführte Plastik bezieht sich nicht konkret auf eine
der  Zeichnungen,  sondern  gibt  im Allgemeinen die  dort  erkundeten  Körperformen
wider.
Die Ähnlichkeit zu den biomorphen Plastiken Hans Arps sind groß, allerdings bildet
Picasso eine Figur ab. Kopf und Brüste sind als hervorquellende Ausbuchtungen er-
kennbar und auch Arme und Beine sind als solche zu erkennen, wenn auch als saug-
napfähnliche Gebilde. Die Freiheit, die sich Picasso bei der Behandlung des mensch-
lichen Körpers erlaubt, scheint unbegrenzt, aber, wie gesagt, selbst die gewagteste De-
formation lässt noch die menschliche Gestalt erkennen. 
Schon in der Zeit des Kubismus beschreibt Picasso einen Gegenstand gleichzeitig aus
mehreren Blickwinkeln, wobei er beispielsweise in die Front eines Gesichtes ein Profil
einfügt. Nun geht Picasso 1926 einen Schritt weiter und und verstreut Augen, Mund
und Zähne, Ohren, Nasenlöcher und Zunge in die unterschiedlichsten Stellungen über
den Kopf. Picasso untersucht jede nur mögliche Umstellung, dennoch bleibt der Kopf
erkennbar und gewinnt sogar an Ausdruckskraft. 1927 unterwirft Picasso nun auch den
menschlichen Körper diesen Deformationen. Die Skulptur ist sexuell geprägt und die
Metamorphose scheint grausam.
1592 Brassai, Gespräche mit Picasso, Reinbek 1966, S. 121.
-880-
h. Dinard, Juli 1928 – August 1928
Den Sommer 1928 verbringen die Picassos in Dinard in der Bretagne. Dort mieten sie
eine  große,  aber  hässliche  Jugendstilvilla,  die  geräumig  ist  und  wo  Picasso  seine
schöpferische Unordnung entfalten kann, die ihm für seine Kunst unerlässlich ist. In
der Nähe der Villa befindet sich der Kai,  der Gäste von und nach St.  Malo bringt.
Picasso  unternimmt  lange  Wanderungen  mit  dem  jungen,  surrealistischen  Dichter
Georges Hugnet am Strand entlang.
Heimlich quartiert er seine Geliebte Marie-Thérèse in der Nähe in einem Hotel ein. Er
trifft sich mit ihr und seine erotisch geladenen Bilder sind sicherlich Hinweise auf die-
se Beziehung.
Picasso schafft etliche Zeichnungen in Tusche, in denen er die anthropomorphen For-
men weiter entwickelt, und malt ballspielende Badegäste in gestreiften Anzügen. Die
verzerrten Figuren erinnern an plattgedrückte Streichholzschachteln. Die Bewegungen
der Spieler sind heftig und aufeinander abgestimmt. Die Farben sind leuchtend und
fröhlich, wohingegen die deformierten, dreieckigen Körper mit den winzigen Köpfen
etwas Beunruhigendes an sich haben.
In einem Artikel für die Cahiers d'art schreibt Christian Zervos über die dort erstmals
abgedruckten Arbeiten aus Dinard: „Die sichtbare Welt, deren Vielfalt ein Gesetz ist,
entfaltet sich in seinem Denken wie eine Bilderflut. (...) In seinen neuesten Werken
sind wie schon in der kubistischen Phase die menschlichen Formen für Picasso nichts
anderes als Erinnerung des Realen. Er macht aus ihnen Idole der physischen Welt. (...)
Picassos komplexe Imagination gestattet ihm, Menschen und Dinge als Verkürzungen
darzustellen, sie gewissermaßen zu Ideogrammen des Realen zu machen.“1593
Das sexuelle Element bei einigen Bildern ist stark ausgeprägt. Einige Frauengestalten
am Strand sind im Begriff, einen Schlüssel in ein Schlüsselloch zu stecken, um eine
Strandkabine zu öffnen.
In den letzten Jahren verbrachte Picasso jeweils seine Sommerurlaube am Meer, wo er
Dutzende Bilder von Badenden schafft. Manchmal zeigt er sie als zeitgenössische Ba-
degäste in Badeanzügen, dann wieder als antike Figuren der Mythologie. Picasso nutzt
unterschiedliche Stile für dieses Motiv.
Wegweisend für die folgenden Jahre ist das 60-seitige Skizzenbuch von Dinard, in
dem Picasso das Thema der Badenden ausarbeitet. Diese Blätter sind skulptural gestal-
tet, so dass sie wie eine Ideensammlung eines Bildhauers wirken. Weiter gehören in
den Umkreis des Motivs noch reduziertere Gestalten, die tatsächlich als Vorstudien für
die im Herbst entstehenden dreidimensionalen Arbeiten dienen.
1593 Zervos, Christian: Cahiers d'art, 1929, zitiert nach: Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal, Katalog zur  
     gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler in Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 25.
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Pablo Picasso                                                             Max Ernst
Carnet 1044 Dinard, Blatt 5                                      Vogeldenkmal
Dinard, Juli 1928                                                       1927
Tusche mit Bleistift                                                   Öl auf Leinwand 
380 x 310 mm                                                            1625 x 1300 mm
Sammlung Marina Picasso1594                                    Privatsammlung1595
In den ersten Blättern des Carnet  Dinards, welches Picasso im Juli und August 1928
zeichnet, bemüht er sich, Kugeln, Kegel und Zylinder in ein Gleichgewicht zu bringen,
obgleich das Ganze sehr labil wirkt. Die Vertikalen sind stark betont und die einzelnen
Objekte bilden einen kreisförmigen Raum, man denkt unwillkürlich an  Stonehenge
und an die Menhire der örtlichen Megalithkultur, aber auch an ein sich umarmendes
Paar. 
Die Köpfe sind schematisch angedeutet, durch den weiten Horizont wird das Monu-
mentale,  das  Megalithische, verstärkt.  In  dem abgebildeten Blatt  Nummer fünf  des
Carnets erheben sich säulenartige Gebilde auf einem Hügel und der Betrachter liest
dies als Erdkrümmung. Dieses „planetarische Ausgesetztsein“1596 ist eine Symbolisier-
ung und bei Picasso recht selten. Einzelne Formen können auf Hans Arps biomorphe
Reliefs oder auf die zylinderförmigen Körper eines Fernand Légers zurückgehen, aber
die nähere Verwandtschaft besteht zu Max Ernsts Vogeldenkmälern, die im Frühjahr
1928 in der Zeitschrift „La Révolution Surréaliste“ abgebildet sind.
Die einzelnen Körperteile sind deformiert und aus Einzelteilen zusammengesetzt. Die
Körper bilden ein anatomisches Alphabet, das in den folgenden Jahren nicht nur für
Picasso eine phantastische Ikonografie der modernen Kunst darstellt.
1594 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 143.
1595 Spies, Werner (Hrsg.): Max Ernst, Retrospektive zum 100. Geburtstag, München 1991, S. 179.
1596 Spies, Werner: Carnet Paris – Carnet Dinard, in: Spies, Werner (Hrsg.): Werke aus der Sammlung Marina  
      Picasso, München 1981, S. 123.
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Pablo Picasso                                              Henri Matisse
Carnet 1044 Dinard, Blatt 42                      Der Tanz / La Danse
Dinard, Juli 1928                                        1909
Tusche mit Bleistift                                     Öl auf Leinwand          
380 x 310 mm                                              2597 x 3901 mm
Sammlung Marina Picasso1597                     The Museum of Modern Art, New York1598 
In mehreren Blättern des Carnet Dinards greift Picasso Verzerrungen der Körper auf,
die durch Zusammenstellung mehrerer Figuren an einen Tanz und damit auch an Henri
Matisse' Der Tanz von 1909 erinnern. Wie bei Matisse bilden die Figuren ein durch-
gehendes lineares Schema, doch Picasso steigert den Ausdruck, indem er  manieris-
tische Lösungen mit einbezieht. 
Pablo Picasso                                              Juste de Juste
Carnet Dinard, Blatt 44                               Pyramide von sechs Männern                                   
Dinard, Juli 1928                                        um 15431599
Tusche mit Bleistift                                    
380 x 310 mm                                              
Sammlung Marina Picasso1600                                                     
1597 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 151.
1598 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und 
      Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 26. 
1599 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 129.
1600 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 151.
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Die wohl augenfälligste Übereinstimmung mit Picassos Ballspielerinnen weisen die
grafischen Blätter der Akrobaten des Juste de Juste auf. Die Körperteile verselbststän-
digen sich im Ballspiel und der Betrachter kann in den einzelnen Gliedern immer neue
Wesen erkennen. Picasso benutzt Freiheiten in der Proportionierung der Figuren, um
eine ekstatische Energie und eine Dynamisierung der drei nach dem Ball springenden
Frauen zu veranschaulichen.
Pablo Picasso                                                    Henri Rousseau
Carnet Dinard, Blatt 46                                     Die Fußballspieler
Dinard, Juli 1928                                              1908
Tusche mit Bleistift                                          Öl auf Leinwand
380 x 310 mm                                                   1005 x 805 mm
Sammlung Marina Picasso1601                           Solomon Guggenheim Museum, New York1602               
Die Fußstellung ist den Fußballspielern des Henri Rousseau ebenso wie die gestreifte
Kleidung ähnlich. 
1601 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 152.
1602 Bouret, Jean: Henri Rousseau, Herrsching 1974, S. 133.
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Pablo Picasso                                                
Badende mit Strandball                            
Dinard, 21. August 1928                                       
Öl auf Leinwand                                      
159 x 218 mm 
Zervos VII, 226
Acquavella Galeries, New York1603
Drei weibliche Figuren in quer gestreiften Badeanzügen spielen Ball, wobei sie ihre
Arme und Hände nach einem Ball strecken, der mit Sternen gemustert ist. Die heftige
Bewegung  der  Arme findet  ihre  Entsprechung  in  den  Wolkenstreifen.  Hinter  dem
schmalen,  hellen  Sandstreifen  ist  das  dunkelblaue  Meer  zu  sehen,  aus  welchem
schwarze Felsenformationen ragen.
Pablo Picasso                                                
Badende mit Ball                            
Dinard, 19. August 1928                                       
Öl auf Leinwand                                      
190 x 330 mm 
Zervos VII, 225
Privatsammlung, New York1604
1603 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 55.
1604 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 54.
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Auf diesem Bild sind es drei Ballspielerinnen, wobei bei der bildfüllenden Figur im
Vordergrund die Brüste wie zwei Spitzen senkrecht in die Luft ragen. Eine der Figuren
wirft einen Schatten auf die Badekabine.
Auffallend sind die  Deformationen,  die  aus  einer  Bewegung heraus  entstehen.  Die
Glieder der  Ballspielerinnen scheinen sich im Springen zu längen und ein plötzlicher
Richtungswechsel der Spielerin kulminiert in gleichzeitiger Ansicht des Brustprofiles
und der En-Face-Ansicht des Gesäßes, während die Vagina ebenfalls zentral zu sehen
ist.
Pablo Picasso                                                
Ballspieler am Strand
Dinard, 15. August 1928                                       
Öl auf Leinwand                                      
240 x 349 mm 
Zervos VII, 223
Musée Picasso, Paris1605
Zwei Figuren spielen am Strand Ball, die vordere, weibliche, ist riesenhaft, die zweite
Figur, männlich, ist nur als Schatten auf der Strandkabine zu sehen. Das Bild wird vom
Strand, dem Meer und dem Himmel in drei waagerechte Zonen unterteilt. Während die
Gestalt des Mannes weitgehend realistisch gearbeitet ist, wirkt die Frau extrem defor-
miert. Der Körper und der Kopf sind winzig, die Körperteile sind willkürlich zusam-
mengefügt, beispielsweise schließt ein Bein an einem Arm an. Der mit Sternen be-
deckte Ball, den die Frau mit einer Hand berührt, scheint das Echo eines fernen Stern-
bildes zu sein.  Die äußerst befremdlich wirkende, weibliche Gestalt  wirkt wie eine
übermächtige und bedrohliche Gottheit mit großer Vitalität.
1605 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 54.
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Pablo Picasso                                                
Badende
Dinard, 23. August 1928                                     
Öl auf Leinwand                                      
188 x 240 mm
Zervos VII, 221
Sydney Assets International1606
Bei diesem Bild schafft Picasso, die erotischen Zonen noch stärker hervorzuheben als
auf den anderen Arbeiten. Eine Badende liegt in der Sonne auf einem weißen Tuch,
auf das ihr Körper schwarze Schatten wirft. Der Betrachter scheint aus der Froschper-
spektive  zwischen ihre  Beine zu schauen.  Die Brüste  ragen wie  spitze  Pfeile  nach
oben, gekrönt von zwei roten Punkten. Der Kopf dieser Frau ist noch kleiner, die kra-
kenähnlichen Arme sind unter diesem verschränkt.
1606 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005,  
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 85.
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Pablo Picasso                                                
Badende, eine Strandkabine öffnend
Dinard, 9. August 1928
Öl auf Leinwand                                      
328 x 220 mm
Zervos VII, 210
Musée Picasso, Paris1607
Bilder dieser Art, wo eine Figur mit einem Schlüssel eine Strandkabine öffnet, sind
voller versteckter, sexueller Hinweise. Sie spielen mit dem Zwischenraum zwischen
dem Unmöglichen und dem Verbotenen. Beobachtet er seine Geliebte am Strand und
realisiert er seine Wunschträume mit ihr in einer Strandkabine alleine zu sein?
Die einzelnen Körperteile sind zeichenhaft und die erogenen Zonen sind signalhaft be-
tont. Bei diesen Arbeiten handelt es sich meist um typische Strandszenen: Ballspieler,
Frauen, die eine Kabine aufschließen oder sich wohlig in der Sonne auf einer Decke
räkeln. Die Kulisse wird oft durch Felsen hervorgehoben vor einem Meer und dem
Himmel. Mit und mit, als steigerte sich Picassos Wollust, treten die erotischen Szenen
immer formatfüllender ins Bild.
Die  Badekabinen  sind  zugleich  ein  reales  Element  des  Strandlebens  wie  auch  ein
mehrdeutiges Symbol. Marie-Laure Bernadec beschreibt die Symbolik dieser Bilder
ausführlich. Als ständiger Begleiter werden die Badekabinen den Frauen beigesellt,
somit  ist  die  Kabine  Metapher  für  Picasso selbst,  als  konkretes  Bild  des  als  Haus
erfahrenen Körpers. Die Frauen im Leben Picasso versuchen in diesen mit Hilfe eines
Schlüssels einzudringen. Also ist der Schlüssel nicht bloßes Symbol für die Sexualität,
1607 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 83.
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sondern auch Schlüssel zu einer unsichtbaren Welt, zu dem Inneren Picassos. Picasso
malt das reale Strandleben, aber es handelt sich um magische Bilder, die die geheime
Beziehung zwischen ihm und Marie-Thérèse darstellen und der damit verbundenen
Gefahr. Die Strandkabine wird manchmal zum Tempel, manchmal zum Grab, dann
wieder  nimmt  der  menschliche  Körper  selbst  die  Form  einer  Kabine  an.  Picasso
schließt ein Geheimnis in diese Kabinen ein und als eine Erinnerung an die Wirk-
lichkeit bleibt ein männlicher Schatten auf einer der Kabinen zurück.1608
Pablo Picasso                                                 Giorgio De Chirico
Badende                                                         Hektor und Andromache
Dinard, Sommer 1928                                   1917
Öl auf Leinwand                                            Privatsammlung1609
Privatsammlung1610                                              
Einige Bilder der Badenden bestehen aus fragmentarischen und verzerrten Formen, es
sind Kreaturen, die aus nicht organischen,  geometrischen Formen zusammengesetzt
scheinen.
Die Bilder Giorgio de Chiricos sind in vielen Hinsichten den Gestalten Picassos ähn-
lich.  In ihrem winkligen,  kubistischen Bildaufbau kommt das theatralische Element
zum Ausdruck. Die Atmosphäre ist bei de Chirico ebenfalls unheilvoll und angespannt,
bei ihm zum einen durch die zusammengesetzten, puppenhaften Figuren, aber auch
durch die dunklen Farben im Hintergrund, die sich in Nebel auflösen. Die Gesichter
der Figuren sind wie Schneiderpuppen aufgefasst und verbergen somit die Identität der
Gestalten. Die Gesichter sind unter einer Maske verborgen. Bei de Chirico und bei vie-
len anderen Surrealisten sind diese gesichtslosen Menschen Produkte eines Traumes
oder einer Halluzination.
1608 Bernadec, Marie-Laure: Pablo Picasso, Seine Privatsammlung im Musée Picasso, Paris, Stuttgart und Zürich 
     1987, S. 58.
1609 Martin, Tim: Surrealisten, Köln 2004, S. 33.
1610 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 85.
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i. Paris, September 1928 – Juli 1929
Picasso ist zum einen in der Lage, sich zu zügeln und die menschliche Gestalt in einfa-
chen und ruhigen Werken zu veranschaulichen, zum anderen ist die Mehrheit der Ar-
beiten eine Vision des Diabolischen der Frau. Im Mai 1929 malt Picasso Frau im ro-
ten Sessel,  eine furchterregende Gestalt mit Fangarmen und messerscharfen Zähnen.
Dann schafft  er Frauenfiguren, die aus Knochen und Holzstücken zusammengesetzt
scheinen, scheußliche Köpfe, in denen die Zähne rechtwinklig zueinander stehen wie
in einer Mausefalle. Picasso verstößt gegen alle Gesetze der Schönheit und diese Bil-
der sind wesentlich beunruhigender als seine Angriffe  auf  die traditionelle Malerei
durch den Kubismus. Er zeigt, dass das Bild des Menschen nicht eine Idealvorstellung
ist, sondern aus sich heraus lebendig sein möchte.
Ab dem 26. Mai 1929 finden sich Studien zu einer Kreuzigungsszene, die aber erst
1930 in einem Ölgemälde verwirklicht werden.
Vielleicht auch wegen innerer Spannungen, beginnt Picasso ab 1928 wieder plastisch
zu arbeiten, nach einer Pause von beinahe zwanzig Jahren. Nach der kleinen Skulptur
von Beginn des Jahres 1928, wo er seine Zeichnungen wortwörtlich umsetzt, versucht
er nun andere Wege zu gehen, um seine Vorstellung von der Darstellung dreidimensio-
naler Körper zu verwirklichen. Im Herbst 1928 schafft er Konstruktionen aus Eisen-
draht, die wie ein vereinfachtes Diagramm einer Person wirken. Die Plastiken beruhen
auf seinen Punkt-Zeichnungen. Möglicherweise ist Picasso dabei von den Ideen der
russischen Konstruktivisten inspiriert.
Picasso trennt nicht die Malerei von dem Modellieren. Bei ihm gehen beide künstler-
ischen Techniken ineinander über. Einige Plastiken entstehen aus der Malerei, dann
baut er eine Skulptur aus zufällig gefunden Teilen, aus der dann wiederum ein Bild
entstehen kann. Oft bemalt er nachträglich seine Plastiken.
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Selbstporträt im Profil                                          Das Atelier
Paris, 1927                                                            Paris, Winter 1928-29
Silbergelantinepapier                                            Öl auf Leinwand
moderner Abzug                                                   1620 x 1300 mm
Musée Picasso, Paris1611                                        Musée Picasso, Paris, MP 1111612
1611 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 190.
1612 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 191.
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Das Foto scheint auf den ersten Blick eine aus Versehen doppelt belichtete Aufnahme
zu sein. Aber die Aufnahme ist zu komplex, um zufällig zu sein. Im Vordergrund des
Fotos beherrscht das halbe Bild der Schatten des Profils  Picassos, den Hintergrund
bildet eine einfarbige helle Mauer mit einer gerahmten Zeichnung Picassos. In dem
verglasten Rahmen spiegelt sich Licht,  welches durch eine gegenüberliegende Türe
einfällt.  Zusätzlich  lässt  sich  noch  ganz  schwach  im  Vordergrund  eine  weitere
Spiegelung des Schattenrisses erkennen. Die Zeichnung im Hintergrund ist bisher nicht
identifiziert,  gehört  aber wahrscheinlich zu den vorbereitenden Kopfstudien für  die
Demoiselles d'Avignon. So finden sich in dem Selbstporträt Züge der Vergangenheit
und der Gegenwart Picassos. 
Scheinbar hat das Foto Picasso selbst zu einer Reihe Gemälden inspiriert, in denen er
das Motiv eines Schattenkopfes behandelt. Auf dem gezeigten Gemälde  Das Atelier
sind von rechts nach links vier Figuren erkennbar. Zunächst ein dunkles, männliches
Schattenbild, wie es zum ersten Male 1925 bei Der Tanz auftaucht. Im Zentrum des
Bildes fällt der bedrohliche Frauenkopf ins Auge, er beherrscht das Bild. Der Kopf ist
zeichenhaft  gestaltet, die Haare sind mit einigen Strichen skizziert,  auch die Brüste
sind zu erkennen. Vor der Frau erscheint eine rechteckige Fläche, die man als Tisch
deuten kann mit einer ausschwingenden Kurve, die wiederum einen Sessel darstellen
könnte. Direkt links von dem surrealistischen Frauenkopf ist ein weiterer Kopf zu er-
kennen, der sehr reduziert ist und wegen des Sockels eine Büste sein könnte. Links im
Bild ist entweder ein Fenster oder ein Bild sichtbar, auf welchem eine weitere Gestalt
zu sehen ist. So vereinigt Picasso in diesem Bild vier Personen in vier unterschied-
lichen Darstellungsweisen. Rechts der Künstler, ruhig und gelassen an seinem Werk
arbeitend, in der Mitte eine rasende Frauengestalt, dahinter  möglicherweise eine Büste
und im Fenster ein Betrachter.
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Pablo Picasso 
Frauenkopf und Selbstporträt
Paris, Februar 1929
Öl auf Leinwand
710 x 605 mm
Zervos VII, 248
Privatsammlung1613
Auf diesem Bild mit den heftigen, brutal zu nennenden Farben erscheint das Profil Pi-
cassos hinter einem monströsen Frauenkopf mit hellroter Zunge. Ein breiter, grüner
Streifen scheint am Hals des Monstrums herunterzulaufen, als wäre es Gift. Seit an-
nähernd zehn Jahren hat Picasso kein Selbstbildnis gefertigt, nun erscheint sein Profil
auf mehreren Arbeiten, immer in Verbindung mit dem furchteinflößenden Kopf einer
Frau. Ich denke, es ist nicht zu weit hergeholt, wenn man diese Bilder als die Folge der
Spannungen seines Ehelebens betrachtet, das immer weiter in die Krise gleitet. Jeden-
falls bringen die Spannungen eine ungeheure künstlerische Aktivität bei Picasso zum
Vorschein.
1613 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 335.
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Pablo Picasso 
Dinard, 3. August 1928
Seite 8 aus dem Carnet 1044 Dinard
Tusche auf Papier
380 x 310 mm
Sammlung Marina Picasso1614
Pablo Picasso                                                      Pablo Picasso
Figur (Entwurf für ein Apollinaire-Denkmal)    Figur (Entwurf für ein Apollinaire-Denkmal)               
Paris, Herbst 1928                                               Paris, Herbst 1928  
Eisendraht und Blech                                          Eisendraht und Blech
505 x 408 x 185 mm                                            605 x 150 x 340 mm
Spies 68                                                               Spies 69
Musée Picasso, Paris1615                                      Musée Picasso, Paris1616
1614 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005,  
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 77.
1615 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 324.
1616 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 324.
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Nimba (Mutterschafts-Idol)                                       Kriegsgott Gu, Von,
Neu-Guinea                                                                Dahome
Holz                                                                            Eisen
Musée de l'homme, Paris                                            Musée de l'homme, Paris
Cahiers d'Art 19261617                                                 Cahiers d'Art 19261618
1617 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 104.
1618 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 104.
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Pablo Picasso                                                      Pablo Picasso
Figur                                                                    Figur (Entwurf für ein Apollinaire-Denkmal)               
Paris, Herbst 1928                                               Dinard, 3. August 1928  
Eisendraht und Blech                                          Tusche auf Papier, Seite aus Skizzenbuch 96
377 x 100 x 196 mm                                            300 x 220  mm
Spies 71                                                               Zervos VII, 206
Musée Picasso, Paris1619                                      Fondation Marina Picasso, Genf1620
Laszlo Moholy-Nagy                                             Vladimir Tatlin
Licht-Raum-Modulator                                          Relief
1922-30                                                                  Holz, Zink, Eisen
Stahl, Kunststoff, Holz,                                         Staatliche Tretjakow-Galerie, Moskau1621
beweglich mit Motorantrieb
152 cm Höhe
Cambridge, Massachussetts1622
1619 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 325.
1620 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 325.
1621 Pischel, Gina: Große Weltgeschichte der Skulptur, München ohne Jahr, S. 650.
1622 Enzyklopädie der Weltkunst, Band 7, Weinheim ohne Jahr, S. 3502.
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Alexander Archipenko                                          Alexander Archipenko
Badende                                                                 Tänzerin vom Zirkus Medrano
1915                                                                       1914
Metall, Holz, Malerei, Zeichnung                         Holz, Metall und buntes Glas
558 x 345 mm                                                        1,27 m Höhe
Philadelphia Museum of Art1623                             Guggenheim Museum, New York1624
Picassos Raumzeichnungen führen im Herbst 1928 zu vier Drahtmodellen, die er mit
Hilfe seines Jugendfreundes Julio Gonzales fertigt, der in Paris eine Werkstatt besitzt
und aller Wahrscheinlichkeit nach Picasso auf Schmiedetechnik und Metallverarbei-
tung aufmerksam macht. 
Picasso kennt den Kriegsgott Gu der Fon von Dahome aus dem Trocadéro, zusätzlich
wurde dieser Kriegsgott mit einem „Nimba“ in der Zeitschrift Cahiers d'Art 1926 ab-
gebildet. Ähnliche Figuren sind schon häufiger in Picassos Arbeiten eingeflossen. 
Diese Drahtplastiken sind nicht ungegenständlich aufzufassen, sondern die scheinbar
abstrakten  Linien  schaffen  Beziehungen  zwischen  Fragmenten  und  Wirklichkeit.
Manchmal allerdings hilft nur ein Bildtitel ein Bild auszudeuten und Details inhaltlich
zu bestimmen. Diese Spannung zwischen Bildtitel und das formelhafte Motiv machen
diese Werke surrealistisch. Brassai sagt dazu: „Aber selbst wenn es so scheint, als sei
1623 Enzyklopädie der Weltkunst, Band 7, Weinheim ohne Jahr, S. 3444.
1624 Pischel, Gina: Große Weltgeschichte der Skulptur, München ohne Jahr, S. 669.
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er meilenweit von der Wirklichkeit entfernt, als nehme er sich alle Freiheiten gegen-
über der Wirklichkeit heraus, ja selbst wenn sein Werk fantastische oder surrealistische
Formen annimmt, steht es auf einem soliden realistischen Fundament. In den Fibern
des Werkes ist das Modell auf eine geheimnisvolle Art immer gegenwärtig.“1625 
Ebenfalls ist die nun auftretende Zerstörung der menschlichen Anatomie teilweise auf
den Surrealismus zurückzuführen, die als Angriff auf normative Schönheitsideale des-
sen Programm entspricht. Das Anatomische wird auf einfachste Grundformen reduziert
und beeinflusst Picassos Beschäftigung mit der Skulptur. Draht- und Blechplastiken
fertigt er ab 1928 an, bei denen etliche ähnlich wie bei seinen surrealistischen Umriss-
zeichnungen abstrahiert sind. Die Komposition ist absolut ausgeglichen, „in der Zonen
der Leere und der Verdichtung nicht zu stark  aufeinander prallen. Die Grundform-
Figur bleibt unter allen Sehwinkeln garantiert. Ein Kontrast in der Stärke des verwen-
deten Drahtes spielt mit. Die vertikalen, tragenden Teile sind aus dickerem Draht als
die horizontalen.“1626 
Picasso selbst äußerst sich gegenüber Tériade bei einem Besuch: „Es gibt nicht ein ein-
ziges Gemälde oder eine einzige Zeichnung von mir, die nicht exakt eine Vision der
Welt wiedergeben. Eines Tages möchte ich einmal meine Zeichnungen synthetischer
Formen neben Zeichnungen ausstellen, in denen ich das gleiche Objekt in klassischer
Manier  dargestellt  habe.  Da  würden  Sie  sehen,  wie  viel  Wert  ich  auf  Exaktheit
lege.“1627
Ursprünglich sind die Drahtkonstruktionen als Entwürfe für ein Denkmal des vor zehn
Jahren zuvor gestorbenen Guillaume Apollinaire entwickelt. Der Vorschlag wird je-
doch abgelehnt. Den Auftrag hat Picasso schon 1927 von der Gesellschaft der Freunde
Apollinaires erhalten. Erst viele Jahre später können Vergrößerungen für das Metropo-
litan Museum in New York und für das Pariser Picasso Museum verwirklicht werden.
Schon Lipchitz und Laszlo Moholy-Nagy  verwenden in ihren Plastiken Metallstreifen
und Draht, um ihnen Transparenz zu verleihen. Besonders bei Moholy-Nagy ist zu spü-
ren, dass er seine Skulpturen mit Licht ausfüllen möchte, sie leicht und schwebend wir-
ken zu lassen. Die russischen Konstruktivisten hinterlassen ebenfalls ihre Spuren und
bei den Arbeiten Alexander Archipenkos lassen sich erstaunliche Ähnlichkeiten fest-
stellen. 
1625 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbek bei Hamburg, 1966, S. 27.
1626 Spies, Werner (Hrsg.): Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 317.
1627 Tériade in „L'Intransigéant“, zitiert nach: Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum 
of Modern Art, New York, München 1980,  S. 255.
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Pablo Picasso                                                                   Constantin Brancusi                                  
Konstruktion, Kopf                                                          Der Kuss
Paris, Oktober 1928                                                         1909
bemaltes Blech und Eisen                                                Stein
180 x 110 x 75 cm                                                           89,5 cm hoch                       
Spies 66                                                                           Montparnasse, Friedhof, Paris1628 
Musée Picasso, Paris1629
In dieser Skulptur verbindet Picasso die kryptischen Zeichen für Barrett und Staffelei.
Die Identifikation des Malers mit der Staffelei geht noch darüber hinaus, indem Picas-
so die drei Füße der Staffelei wie die hölzernen Enden von  Pinsel arbeitet. Der Kopf
ist  gleichzeitig ein einzelnes Gesicht,  welches  frontal  zu sehen ist,  aber  auch zwei
Köpfe  in  Profilansicht,  die  in  einem ewig währenden Kuss  vereint  sind.  Sexueller
Symbolgehalt ist in dieser Skulptur ein wichtiges Element, da sie als Monument für
Apollinaire dienen sollte. Möglicherweise hat Picasso Brancusis Der Kuss vor Augen.
Diese Skulptur befindet sich auf dem Friedhof in Montparnasse, an dessen Rückseite
Picassos früheres Atelier in der Rue Schoelcher lag. Brancusi schafft diese Skulptur
1909 und sie markiert das Grab von Tatiana Rachewskaia, die wegen einer unglück-
lichen Liebe wegen Selbstmord beging. In Technik und und Stil sind die beiden Skulp-
turen völlig verschieden, aber Brancusis Idee eines unsterblichen und ewigen Kusses
könnte Picasso beeindruckt haben.           
Über eine Drahtskulptur aus dem Jahre 1930/31 schreibt Brassai: „Picasso hatte hier
die Abstraktion so weit wie nur möglich vorangetrieben, als ob er sich von jeglicher
Bindung an die Wirklichkeit hätte freimachen wollen. Und man hätte sie für die Arbei-
ten irgendeines  „Konstruktivsten“ halten können, hätte man nicht in jeder von ihnen
den  menschlichen  Körper  geahnt.  Ein  Dreifuß  erinnerte  an  die  Beine,  eine  runde
Scheibe an den Bauch, eine Kugel an den Kopf.“1630
1628 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 510.
1629 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 106.
1630 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbek bei Hamburg, 1966, S. 18.
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Pablo Picasso                                                            Yamswurzel-Kopf
Studie für ein Monument: Frauenkopf                     Wosera, Mittelsepik
Monument: Téte de femme                                      Neuguinea
1929                                                                          Bemaltes Holz                                                          
Zervos VII, 2901631                                                    265 x 140 x 133 mm
                                                                                  19.  Jahrhundert1632
Pablo Picasso                                                         Alberto Giacometti
Baigneuse                                                               Mann und Frau
Badende                                                                  19291633 
1928
Zervos VII, 1041634
1631 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 179.
1632 Meyer, JP Anthony: Ozeanische Kunst, Köln 1995, S. 632.
1633 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 117.
1634 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 180.
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1929 schafft Picasso eine Studie für ein Monument, die besonders beunruhigend wirkt:
Der Mund ist senkrecht eingesetzt und zeigt zwei Reihen scharfer Zähne, ein ähnliches
Zeichen wie eine Vagina, so dass das Monument äußerst bedrohlich auf die kleinen
männlichen Gestalten, die davor stehen, wirkt. Das Platzieren von Körperteilen und
besonders menschlicher Geschlechtsteile im Kopfbereich ist bei den Surrealisten häu-
fig zu finden. Schon 1912 zeigt Marcel Duchamp seinen Geschlechtszylinder, der für
ihn das Symbol des weiblichen Geschlechtes darstellte  und den er vor das Gesicht
einer Braut hängte.
Maske                                                                Männliche Figur
Schouten-Insel, Mündungsgebiet des Sepik     Unterer Sepik
Holz                                                                   Bemaltes Holz
442 x 238 mm                                                   1041 x 313 mm
19./20. Jahrhundert1635                                      19./20. Jahrhundert1636
In  der  neolithischen  Kunst  werden  menschliche  Körperteile  ausgetauscht  und  ver-
mengt. Bei der ozeanischen Kunst geht dies einen Schritt weiter, hier werden Gesichts-
teile mit Geschlechtsorganen gleichgesetzt. Bei der ozeanischen Statue aus dem Sepik
Tal sind zum Beispiel Nase und männliches Geschlechtsorgan zu einer geschlossenen
Form verbunden. Picasso beginnt schon 1924 Geschlechtsorgane in die Darstellung
des menschlichen Kopfes mit einzubeziehen. Mit Sicherheit kein Zufall, wie etliche
Zeichnungen und Studien belegen. Beispielsweise ist der Kopf der Badenden so weit
nach hinten gebeugt, dass die Nase sich mit der  Schamgegend deckt und unverkennbar
phallische Eigenschaften übernimmt. 
Die scharfem, spitz hervorstechenden Zungen, die Picasso seit 1927 verwendet, finden
sich in der Skulptur Neuguineas; dort wird allerdings das männliche Geschlecht auf
diese Art dargestellt. Die gebogenen Zacken geben dem Geschlecht Schutz. Hier wirkt
dies  magisch  und  mysteriös,  bei  Picasso  hingegen,  der  dieselben  Formen  auf  das
menschliche Antlitz überträgt, wirkt dies bedrohlich und aggressiv.
1635 Meyer, JP Anthony: Ozeanische Kunst, Köln 1995, S. 182.
1636 Meyer, JP Anthony: Ozeanische Kunst, Köln 1995, S. 196.
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Pablo Picasso 
Das Fräulein
Paris, Frühjahr 1929
Öl auf Leinwand
540 x 454 mm
Zervos VII, 289
Moderna Museet, Stockholm1637
Ein ähnlicher Kopf ist auf diesem Bild zu sehen. Er steht als helles Zeichen für Kopf.
Auch hier ist der Mund mit zwei Zahnreihen senkrecht wie eine Vagina dargestellt,
zwei Zeichen für die Augen und zwei kaum wahrnehmbare Zeichen für die Nasen-
löcher und zwei weitere Punkte,  die für  Augen, Nasenlöcher,  aber auch für Brüste
stehen können. Wieder sind die Haare mit drei kräftigen Strichen gekennzeichnet und
der gestreifte Bogen am unteren Rand zeigt die Musterung eines Kleides. Die Muster-
ung im Hintergrund ist leicht als Tapete zu erkennen und stellt die Szene in einen be-
grenzten Raum. Schwieriger ist die dunkle Fläche rechts neben dem Kopf zu erklären,
hier sind Zweige und ein Insekt dargestellt.
1637 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 60.
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Pablo Picasso                                                                  „Le Cinquantenaire de l'Hystérie“
Frau in rotem Sessel                                                        Fotografien der Augustine
5. Mai 1929                                                                      in: La Révolution surréaliste, Nr.11, 19281638
Öl auf Leinwand                              
1950 x 1290 mm                                                            
Zervos, VII, 263
Musée Picasso, Paris1639
In den vorangegangenen Bildern wie zum Beispiel Maler und Modell laufen die Kon-
turen leicht und energisch durch die Komposition, sowohl Eile als auch Spannung ver-
mittelnd. Bei der Frau im roten Sessel aber scheint die Linie alles andere als flüssig
und frei. Ihre Wellen und Unterbrechungen scheinen alle Vitalität verloren zu haben,
sie wirken erstickt und bedrängt, als wäre der Pinsel mit der Farbe zu schwer und der
Maler zu erschöpft, um schwungvoll zu arbeiten. Dieser Eindruck wird noch durch die
verkrustete  Oberfläche  des  Gemäldes  verstärkt,  die  von  vielfacher  Überarbeitung
zeugt. Das blasse Fleisch ist von Rissen durchzogen und mit getrockneten Farbtropfen
übersät, so dass die Haut grausam realistisch wie vertrocknet wirkt. Scharfe Zähne,
eingefallene Augen, kraft- und knochenlos, der Körper erinnert an einen aufgeblasenen
und wieder erschlafften Ballon: Die ganze Frau ist eine grausame Parodie auf Jugend,
Schönheit und Lust und ebenfalls ein erschreckendes Mahnmal an die Vergänglichkeit
des Fleisches. Der Körper, der ein weiteres Gesicht aufweist, trägt die idiotischen Züge
eines  Clowns  und der  Spiegel  im Hintergrund unterstreicht  noch die  Wirkung des
mitleidlosen Vanitasthemas.
1638 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 487.
1639 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 488.
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Das Bild ist auf der Rückseite auf den 5. Mai 1929 datiert, aber aufgrund der viel-
fachen Überarbeitungen und der zahlreichen Skizzen ist das Bild wesentlich früher an-
gefangen worden, eventuell schon zwei Jahre früher, wie einige Skizzen aus dem Car-
net nahelegen. Auf jeden Fall verzerrt Picasso in dem Bild Der Tanz,  Der Kuss und
Frau in rotem Sessel ein häusliches Thema: Die verführerisch hingestreckte Odaliske,
die den Betrachter zu begehrlichen Blicken einlädt, vor einer Blumentapete, auf rei-
chen Stoffen, in einem roten Sessel und vor einem goldgerahmten Spiegel postiert. Der
Raum wirkt wie eine grausame Ironie eines weiblichen Ankleidezimmers. Man wird
auch an die Odaliske Matisse' erinnert, die dieser in Nizza 1923 oder 1924 gemalt hat.
Henri Matisse                                                                Salvador Dali
Odaliske mit Magnolien                                               Weibliche Badende 
1923-1924                                                                     1928  
Öl auf Leinwand                                                           Öl und Sand auf Holz
650 x 810 mm                                                               635 x 750 mm  
Privatsammlung1640                                                       Salvador Dali Museum, Florida1641
Es wäre interessant zu wissen, ob Picasso zu dieser Zeit bereits Dalis Gemälde Weib-
liche Badende kennt, da die beiden Werke doch einiges gemeinsam haben. Kennen-
lernen sich die beiden Künstler 1926 während Dalis erster Reise nach Paris, und sie
treffen sich erneut im April 1929, kurz nachdem Picasso sein Bild beendet hat.
Die Frau im roten Sessel besitzt dieselbe Haarfarbe wie Picassos Frau Olga. Ist das
Bild ein zerstörerisches Bildnis von ihr? Ein Angriff auf ihre sexuellen Reize, auf ihre
menschliche Würde? Falls dem so ist, trifft Picasso sie an ihrer  verwundbarsten Stelle,
in ihrer vergehenden Schönheit und Grazie einer früheren Balletttänzerin. 
1640 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 489.
1641 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 489.
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j. Dinard, August 1929 – September 1929
Wieder verleben Picasso und seine Frau mit Paulo die Ferien in Dinard, wieder quar-
tiert Picasso Marie-Thérèse heimlich in der Nähe ein. Es entstehen wie im vorigen
Sommer Strandszenen mit deformierten Körpern.
Pablo Picasso                                                       Pablo Picasso
Marie-Thérèse Walter am                                   Badende mit Ball
Strand von Dinard                                               Dinard, 1. September 1929
Dinard, Sommer 1928 oder 1929                        Öl auf Leinwand
Silbergelantinepapier                                          219 x 140 mm 
Privatsammlung1642                                              Musée Picasso, Paris, MP 1181643
Das Ölbild Badende mit Ball entsteht offensichtlich nach der Fotografie, die Picasso
von Marie-Thérèse am Strand von Dinard macht. Sowohl das kleine Format als auch
die verminderte Tongebung entsprechen dem Foto. Picasso reduziert das Porträt auf
die sexuellen Attribute einer Frau. Picasso lässt sich durch die unmittelbare Wirklich-
keit anregen und übersetzt diese in seine Bildzeichen.
1642 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 195.
1643 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 194.
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k. Paris, Oktober 1929 – Juli 1930
Nach Picassos Rückkehr nach Paris arbeitet er intensiv mit Julio Gonzales in dessen
Atelier an Metallskulpturen weiter.  Es entstehen die Skulpturen  Der Kopf und  Die
Frau im Garten.
Anfang 1930 malt er das Bild Sitzende Badende, eine furchteinflößende Figur in der
Art einer Gottesanbeterin, die das Lieblingssymbol der Surrealisten darstellt. 
Die Beziehung zu Olga wird immer unerträglicher und für den in privaten Dingen so
entschlussschwachen Picasso ist  keine Trennung,  sondern nur eine teilweise Flucht
möglich. Sicherlich hält ihn auch die Liebe zu seinem Sohn und ein Gefühl der Pflicht
bei seiner Frau. So flieht er einerseits in seine Arbeit, andererseits in die Arme Marie-
Thérèses. So versucht Picasso ein Doppelleben zu führen, was ihm auch tatsächlich
einige Zeit gelingt. Über die erste Zeit ihrer Beziehung ist sehr wenig bekannt, da bei-
de diskret und zurückhaltend mit ihren Äußerungen sind. Es gibt keine Fotos und keine
Berichte  einer  Boulevardpresse  von  ihr  oder  von  den  beiden  Liebenden,  was  auf
außerordentliche Vorsicht schließen lässt. 
Im November 1929 wird das Museum of Modern Art in New York eröffnet, vom 18.
Januar bis zum 2. März 1930 findet die erste Ausstellung statt mit dem Titel „Paintings
in  Paris“,  bei  der  Picasso  mit  vierzehn Arbeiten  vertreten  ist.  Im März  werden in
Chicago fünfzehn Gemälde Picasso gezeigt  und es finden etliche Ausstellungen in
Paris statt.
Im Februar 1930 beendet Picasso das Gemälde Kreuzigung, in der er die Qual und das
Leid Guernicas vorwegzunehmen scheint.
Im Juni 1930 kauft Picasso etwa 60 Kilometer nördlich von Paris den Landsitz Schloss
Boisgeloup bei Gisors, in welches er aber erst im Mai 1931 einzieht.
-905-
Pablo Picasso
Die Frau im Garten
Paris, Winter 1929/30
Bronze, nach Original in geschmiedetem, bemaltem Eisen
2100 x 1170 x 820 mm
Spies 72
Musée Picasso, Paris, Inv. 551891644
In etlichen Zeichnungen untersucht Picasso das Thema der Metallskulptur. Die beiden
Skulpturen aus Eisendraht werden 1928 als Denkmal für Apollinaire von der Kommis-
sion zurückgewiesen und auch Die Frau im Garten ist als Denkmal für den Freund
zunächst konzipiert. Im Atelier seines Freundes Julio Gonzales, der ihn  in  die Kunst
der Schmiedetechnik einführt, arbeitet Picasso an diesen neuen Möglichkeiten.
Christian Zervos schreibt über Die Frau im Garten: „Es ist noch im Rahmen dieses
Drangs, sich der Skulptur zu nähern, dass der Künstler im gleichen Jahr das Denkmal
in Eisen für Guillaume Apollinaire konstruiert hat, eine Mischung aus Formen aus den
Forderungen seiner damaligen plastischen Vorstellungen und den Zweigen des Philo-
dendron, die (...) Picasso in seinem Appartement der Rue de la Boétie vor Augen hat-
te.“1645 Studien, die auf diese Figur vorausdeuten, finden sich schon in den Carnets um
1927, doch erst im Herbst 1928 können solche Metallskulpturen umgesetzt werden.
Die Figur ist in einem Wechsel von senkrecht tragenden und waagerechten Teilen auf-
gebaut, die Volumen suggerieren. Nur einige konkrete Elemente definieren den Frau-
enkörper, die Haare treten hingegen deutlich hervor. Das Neue an dieser Skulptur be-
steht in der plastischen Synthese der vielen Einzelteile. Das Material selbst trägt viel
zum Gesamteindruck bei.  Picasso  versucht  nicht,  die  unterschiedlichen Materialien
und Arbeitstechniken zu verbergen, sondern lässt diese offen in ihrer Verschiedenartig-
keit auftreten. Die Schweißnähte sind bewusst dilettantisch belassen. Die Drahtkon-
struktionen hat Gonzales nach den Plänen Picassos angefertigt und sie sind technisch
perfekt. Hier nun legt Picasso selbst Hand an und jede Perfektion wird vermieden.
1644 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 319.
1645 Zervos, Christian: Werksverzeichnis, Band VII, Paris 1955, S. VIII, zitiert nach: Spies, Werner (Hrsg.):   
      Pablo  Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 318.
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Pablo Picasso                                      
Frauenkopf
Paris, 1929/30
Eisen, Blech, Siebe und Spiralfedern, bemalt
100 x 370 x 590 mm                
Spies 811646                                                  
Skizzen aus dem Frühjahr 1929 bereiten diese Skulptur vor. Es treten bei diesem Frau-
enkopf stärker als bei anderen Skulpturen dieser Zeit die Verwendung vorgefundener
Metallteile hinzu. Allerdings benutzt Picasso nicht zufällig gefundene Teile wie bei der
Frau im Garten, sondern er kommt auf die Idee, den Hinterkopf mit Sieben zu gestal-
ten und besorgt zu diesem Zweck die passenden Siebe. Die Haare werden teilweise mit
großen Nägeln und mit einer Stahlfeder aus einem Bett gestaltet. Wie schon bei dem
Absinthglas greift Picasso auf vorgefertigte Werkstücke zurück. Bei den jetzigen Ar-
beiten bringt er dies in einen völlig anderen Kontext.
Das Sieb als Hinterkopf, das heißt das Prinzip, die Haare durch Löcher anzudeuten,
geht auf die Volumenumkehrungen zurück, die Picasso aus der schon zitierten Wobe-
Maske gewonnen hat. Ständig suggeriert Picasso Masse durch Leere. In der Wobe-
Maske sind auf der Platte, die das Gesicht darstellt, zahlreiche kleine Löcher, so wird
die Beziehung zu den Sieben deutlich. Die Augen treten nicht konvex wie bei der
Wobe-Maske aus dem Gesicht hervor. Spitze, kegelförmige Gebilde greifen das Zei-
chen für Brüste auf, die in etlichen Arbeiten dieser Zeit vorkommen.
Die Kombination der Materialien und der benützten Gegenstände verlangen vom Be-
trachter doppelte Aufmerksamkeit. Zum einen verlangen sie als Zeichen im Zusam-
menhang des Werkes gelesen zu werden, zum anderen schwingt auch die ursprüng-
liche Bedeutung des Gegenstandes mit. Das Wiedererkennen und die Verfremdung der
Körper in einen anderen Bedeutungszusammenhang fördert eine erhebliche Spannung.
1646 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 115.
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Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso
Akrobatin                                                                Akrobat
Paris, 19. Januar 1930                                             Paris, 18. Januar 1930
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand
642 x 490 mm                                                         1620 x 1300 mm
Zervos  VII, 307                                                      Zervos VII, 310
Acquavella Galeries, New York1647                        Musée Picasso, Paris1648 
Das Bewegungsmotiv, welches ab 1925 mit dem Bild Der Tanz verstärkt auftaucht, ist
bei diesen Gemälden besonders hervorgehoben. Dieses Motiv bringt Picasso immer
wieder in die Nähe der Surrealisten. 
1647 Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler 
     in Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 128.
1648 Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler 
     in Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 129.
-908-
Pablo Picasso                                                                    War-gods of red featherwork                           
Sitzende Badende                                                              Hawai 
Paris, Anfang 1930                                                           Illustrationen aus dem Handbuch der 
Öl auf Leinwand                                                               Ethnographischen Sammlung
Zervos VII, 306                                                                 British Museum, London, 1910, S. 1631649      
1632 x 1295 mm                                                      
Museum of Modern Art, New York1650   
Die  Figur  der  Sitzenden  Badenden verfügt  nicht  über  die  zarten,  rosafarbenen
Fleischmassen,  noch ist  es  den knochigen Bildern ähnlich.  Hier  sind die Konturen
scharf wie aus Stein geschnitten, manchmal sehr dünn und hart wirkend. Der Körper
ist fahl, skelettartig. Auch die Oberfläche des Bildes drückt dies aus, die Farbe ist teil-
weise so dünn aufgetragen, dass die Unterzeichnung an einigen Stellen sichtbar wird.
Der Kopf der Badenden sieht aus wie eine Gottesanbeterin, das Insekt, bei denen das
Weibchen nach dem Geschlechtsakt das Männchen verspeist. Auch der Rücken der
Sitzenden wirkt insektenartig oder wie ein Krustentier. Man könnte auch den Kopf als
eine Art Helm interpretieren und den Körper als eine Art Rüstung. Dann wäre eine
Verbindung zu den Kriegsgöttern aus Hawai gegeben, die Picasso in den entsprechen-
den Sammlungen in Paris oder London gesehen haben wird. Allgemein ist das Interes-
1649 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 525.
1650 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 525.
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se der Surrealisten  an dem teilweise grausamen und dramatischen Leben der Insekten
ebenso groß wie an der Wildheit der Ozeanischen Kunst.
Man könnte die schmalen Glieder und die aus Stücken zusammengesetzte Figur auch
als  Maschine  lesen.  Das  Attribut  eines  menschlichen  Ungeheures,  welches  mittels
seiner Maschinenteile tötet.
Die klassische Pose der  Sitzenden Badenden, die unzählige Maler nutzen, besitzt in
diesem Werk eine ironische Komponente,  ebenso wie  die  schematisch angedeutete
Mittelmeerlandschaft. Die Abwesenheit eines Kindes, besonders deutlich hervorgeho-
ben durch die große Lücke zwischen den Brüsten und zwischen den geöffneten Bei-
nen, betont die Sterilität und Abgeschiedenheit der Badenden. Das Geschlecht, bei Pi-
casso häufig stark betont und vergrößert,  erscheint hier als geschlossener,  schmaler
Schlitz. Der drastische Gegensatz von dieser Badenden zu den liebevollen Müttern mit
ihren Kindern könnte auf die persönliche Beziehung Picassos mit seiner Frau hindeu-
ten. 
Picasso schafft mit seinen monströsen Arbeiten ausdrücklich ein Gegenstück zu der
traditionellen Überlieferung und auch zu seinen eigenen Bildern, die eine Hommage an
die Frau bilden. Er zeigt den Menschen – meistens eine Frau – als wildes und gefähr-
liches Monstrum.
Schon 1925 in dem Gemälde Der Tanz wird das Menschenbild dämonisiert, aber dort
ist es die Ekstase eines Tanzes, ein dionysischer Taumel. Im Menschen verborgene
Triebkräfte kommen durch den Tanz unerwartet und konvulsivisch zum Ausdruck. 
Diese Bilder treten auf,  als sich in Europa eine Zeit der Unmenschlichkeit und der
Barbarei  immer  mehr  abzeichnet.  Möglicherweise  ist  auch  dies  ein  Auslöser  für
Picassos monströse Figuren.
Mathis Gothard Grünewald
Isenheimer Altar, Mittelbild, Kreuzigung Christi 
1512/16 
Museum Unterlinden, Colmar1651
1651 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 62.
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Pablo Picasso
Die Kreuzigung
Paris, 7. Februar 1930
Öl auf Holz
515 x 665 mm
Zervos VII, 287
Museum Picasso, Paris1652
Oft werden in Gemälden dieser Zeit Spannung und Gewalt deutlich. Seit 1930 tritt
häufig das christliche Thema der Kreuzigung auf, hier in einer kunstgeschichtlichen
Reminiszenz an den Isenheimer Altar des Mathis Grünewald, den Picasso 1932 dann
noch einmal in einer ganzen Serie von Tuschzeichnungen variiert. Die Arbeit von 1930
ist sehr bitter und von negativen persönlichen Erfahrungen geprägt. 
Interessant ist bei diesen Arbeiten, dass Picasso sich nicht nur in den äußeren Formen
an das klassische Vorbild hält,  sondern auch in  seiner Bildersprache und in seiner
Symbolik. Das Neue an den Gestalten des Isenheimer Altars des Mathis Grünewald
ist, dass Christus nicht mehr nur der Sohn Gottes ist, der am Kreuz seinen unvermeid-
lichen Tod erleidet, um die Welt von ihren Sünden zu befreien, sondern Grünewalds
Christus ist in erster Linie ein von allen verlassener  Mensch: verlassen von seinem
allmächtigen Vater, von seinen Freunden, sogar von seiner Mutter, die getröstet wird.
Die Christus liebende Maria Magdalena weint kniend zu seinen Füßen und Johannes
der Täufer, der später selbst wegen einer Frau sterben soll, deutet mit dem Finger auf
1652 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 512.
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die Szene, um den Betrachter zu informieren: Ecce Homo. Grünewald übermittelt kei-
ne Hoffnung, kein Gedanke an eine mögliche Auferstehung, nur Einsamkeit und der
Horror des Todes, vielleicht sogar ein Funke Verachtung und Wut des Gekreuzigten.
Diese Hoffnungslosigkeit drückt sich auch in der sehr dunklen Farbgebung des Werkes
aus. Es ist nicht verwunderlich, dass der Isenheimer Altar im 20. Jahrhundert wieder-
entdeckt und bewundert wird, in dem Jahrhundert, welches so voller Katastrophen ist.
Schon immer drückten Maler große Katastrophen mittels der Kreuzigung aus: Goya
verleiht dem knienden Mann die ausgestreckten Arme eines am Kreuz Hängenden in
seinem Gemälde Die Erschießung der Aufständischen am 3. Mai 1808. 
Picasso beschäftigt sich intensiv mit diesem Altar. Er zeigt Chaos und Leid, aber mit
Ironie und Sarkasmus.
Dem Bild kommt eine besondere Bedeutung für Picasso zu: Zunächst wegen der vielen
Figuren, die sich auf dem eher kleinen Bild tummeln, und die das Werk sehr komplex
wirken lassen,  aber  auch wegen der  starken Verzerrung der  Figuren,  die  intensive
Farbigkeit bewirkt ein übriges. Zusätzlich ist der Einfluss dieses Bildes auf Guernica
zu spüren.
Trotz  einiger  deutlicher  Reminiszenzen  traditioneller  Kreuzigungsmotive,  hat  das
Werk recht wenig mit einer konventionellen, religiösen Kreuzigungsszene gemeinsam.
Jesus ist am Kreuz erkennbar, ebenso wie zwei weitere leere Kreuze, an denen die
beiden Schächer gekreuzigt wurden, man sieht einen Reiter, der Jesus mit einer Lanze
in die Seite sticht, eine Gestalt auf einer ans Kreuz gelehnten Leiter, die Jesus Nägel
durch die Handflächen treibt und zwei Soldaten, die um die Kleidung Christi würfeln.
Die an-deren Gestalten auf dem Bild bleiben zunächst ungewöhnlich und verwirrend.
Ikonographisch ist das Werk eines der komplexesten der letzten Jahre, obwohl es im
Format eher klein zu nennen ist. Jede einzelne Figur ist nach einem anderen Prinzip
gestaltet, und so zeigt das Werk die unterschiedlichsten Deformationen, die Picasso im
Laufe der Jahre erarbeitet hat. Zu dem Vorbild des Mathis Grünewald kommen noch
eine ganze Reihe weiterer hinzu: die kykladische Skulptur, Kunst der Aborigines sowie
die Bilder der  Apokalypse von Saint Sever aus dem elften Jahrhundert, auf welche
ich später noch eingehen werde. Picasso vereint christliche Ikonographie mit primiti-
ven Tendenzen, die er noch mit klassischen Elementen mischt. Ruth Kaufmann weist
zusätzlich noch auf die Mithras-Bezüge1653 hin und der Stierkampf spielt ebenfalls eine
Rolle. Das Werk wirkt „zutiefst unreligiös und erinnert an ein primitiv atavistisches
Ritual voll grausamer Spannung“1654. 
Somit ist dieses Bild auf jeden Fall ein surrealistisches Bild, zumal auch noch Anklän-
ge an Picassos Landsmann Miró zu finden sind. Natürlich ist Picasso nie ein Surrealist
gewesen,  dafür  sind seine Werke zu sehr  realistisch.  Picasso schöpft  nicht aus  der
Traumwelt, sondern immer aus etwas Gesehenem in der realen Welt. So könnte auch
bei der Kreuzigung die reale Welt den Ausgangspunkt bilden, indem er die Wirklich-
keit „primitiver“ Religionen und Kunstformen untersucht, die Picasso unter anderem
1653 Kaufmann, Ruth: Picasso's Crucifixion of 1930, in: The Burlington Magazine, 111, 1969, Nr. 798, S. 553- 
     561.
1654 Golding, John: Picasso und der Surrealismus, in: Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Surrealismus, Bielefeld   
     1991, S.188
-912-
durch die Surrealisten kennengelernt hat. Die Vielzahl der Figuren auf dem Bild wirkt
tatsächlich  wie  die  leidenschaftslose  Untersuchung  menschlichen  Verhaltens  eines
Psychologen. Schon in dem Gemälde Der Tanz aus dem Jahre 1925 wird dies sichtbar.
Neben den Elementen eines Tanzes, treten auch Momente emotionaler und physischer
Gewalt auf. Hier wird Picassos Interesse spürbar, beängstigende und unbewusste Strö-
mungen im menschlichen Verhalten darzustellen. Auch bei diesem Bild finden sich
Anklänge an „primitive“ Kunst, die linke Figur in ihren ekstatischen Zuckungen wirkt
wie bei einer magischen Handlung, die mittlere Figur hingegen erinnert mit ihren aus-
gestreckten Händen an einen Christus am Kreuz. Somit könnte die Figur links auch
Maria Magdalena sein, die sich der völligen Verzweiflung hingibt. Picasso nimmt das
Motiv  der  Kreuzigung  aus  seinem konventionellen  Rahmen,  verbindet  es  mit  ma-
gischen Elementen und versetzt es in einen primitiven religiösen Ritus.
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso                                          
Kreuzigung                                                              Kreuzigung
Paris, 1929                                                               Paris, 1929
Bleistift auf Papier1655                                              Bleistift auf Papier
                                                                                 Zervos VII, 3151656    
In acht Zeichnungen im Vorfeld des Gemäldes Kreuzigung von 1930 versucht Picasso
sich dem unterschiedlichen Handeln der Menschen bei der Kreuzigung zu nähern. Die
Aufmerksamkeit ist auf die Emotionen der Zuschauer gerichtet. Auf den abgebildeten
Zeichnungen sind von Christus nur die unteren Beinhälften zu sehen. Picasso zeigt
kein menschliches Leid, sondern dieses Leid ist der Ausgangspunkt für die Reaktionen
der Zuschauer, welche von der unverhüllten Sexualität der unter Christus gekrümmt
liegenden Maria Magdalena reichen, über den distanzierten Sadismus eines Soldaten
bis hin zu der gaffenden Menge, die wiederum durch die Bögen und Mauer an eine
Arena und somit an den Stierkampf denken lassen. 
1655 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso  Todesthemen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle    
      Bielefeld 1984, Bielefeld 1984, S. 98.
1656 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso  Todesthemen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle    
      Bielefeld 1984, Bielefeld 1984, S. 99.
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Idol von den Kykladen                              Pablo Picasso
Louvre, Paris1657                                         Kopf
                                                                   22. November 1929
                                                                   Öl auf Leinwand1658
                                                         
Picasso setzt in dem Gemälde die Kreuzigung mit einem primitiven Ritual gleich. Die
Christusfigur scheint im Kopf- und Halsbereich mit einem Idol der Kykladen verwandt
zu sein. Picasso kennt diese Figur, denn sie war nicht nur im Louvre zu sehen, sondern
wurde auch 1929 in „Cahiers d'Art“ abgebildet. Diese Kopfform erscheint auch in der
Höhlenmalerei und in vielen anderen „primitiven“ Kunstformen.
Die Gestalt rechts von Christus stellt gleichzeitig Sonne und Mond dar. Drei Monate
vor der Kreuzigung malt Picasso von diesem Kopf eine andere Version, in der deut-
lich wird,  dass  die  kegelförmige Kopfbedeckung nur auf  dem Sonnenteil  sitzt  und
nicht auf dem Mond. Somit ist dies eine Huldigung an den jugendlichen Sonnengott
Mithras. Mithras soll einen jugendlichen Stier opfern und wird mit einem spitzen Hut
dargestellt. Wenn Picasso die Kreuzigung als primitive Opferfeier ansieht, ist es durch-
aus verständlich, dass er neben Christus ein Symbol einer primitiven Religion stellt.
Auch in traditionellen Kreuzigungsszenen ist die Verbindung von Sonne und Mond
häufig dargestellt und Picasso zieht in seinem Bild Verbindungen zwischen Christen-
tum, Mithraskult und auch der Mythologie des Stierkampfes.
1657 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso  Todesthemen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle    
      Bielefeld 1984, Bielefeld 1984, S. 98.
1658 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso  Todesthemen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle    
      Bielefeld 1984, Bielefeld 1984, S. 99.
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Apokalypse des Beatus von Liebana                     Apokalypse des Beatus von Liebana
Die Flut                                                                  Der Traum des Nebukadnezar
Mitte 11. Jahrhundert                                             Mitte 11. Jahrhundert
Bibliothèque Nationale, Paris1659                           Bibliothèque Nationale, Paris1660
In einer Ausgabe der „Documents“ aus dem Jahre 1929, einer für die surrealistischen
Maler  wichtigen Zeitschrift,  die  von Picassos  Freund Bataille  herausgegeben wird,
erscheint neben Artikeln über den Mithraskult auch ein Aufsatz zu der  Apokalypse
von Saint Sever mit fünf Abbildungen. Diese Blätter finden später noch bei Guernica
ihre Bedeutung.
Zwei der ausgestreckt liegenden Figuren könnten ein Vorbild für die beiden männ-
lichen Gestalten bei Picassos Werk sein, die links unten gekrümmt im Bild liegen. Dies
sind wahrscheinlich die beiden Schächer, die schon vom Kreuz herab genommen sind.
Sogar der Vogel erscheint bei Picasso.
Das Gebilde auf der oberen linken Seite ist nicht eindeutig zuzuordnen. Einige Kunst-
historiker sind der Meinung, dass es sich dabei um den überproportionierten Schwamm
handelt könnte, mit dem Christus etwas Flüssigkeit gereicht wird. Ein ähnliches Objekt
findet sich auf einer weiteren Abbildung der Apokalypse von Saint Sever im Traum
des Nebukadnezar. Hier wird ein gewaltiger Stein gezeigt, der sich von einem Berg
löst und beim Herunterrollen eine kostbare Götterfigur zerstört und schließlich wieder
zu  einem Berg  wird.  Picassos  Objekt  besitzt  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  diesem
Berg. Es ist das einzige dreidimensional gemalte Objekt in der Kreuzigung, dies ver-
1659 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso  Todesthemen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle    
      Bielefeld 1984, Bielefeld 1984, S. 101.
1660 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso  Todesthemen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle    
      Bielefeld 1984, Bielefeld 1984, S. 102.
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leiht dem Stein/Schwamm ein Gewicht, das vielleicht beim Fallen den Vogel treffen
wird?
Ebenso sind die Farben der Manuskripte ähnlich mit denen bei Picasso. Natürlich hat
Picasso  dieses  typisch spanische  Farbmuster  schon früher  benutzt,  aber  möglicher-
weise hat das Manuskript Picassos Interesse an dieser Farbkombination wieder ent-
facht. Ebenso könnte das primitive Raummuster und die plötzlichen Maßstabsänder-
ungen auf diese Apokalypse zurückzuführen sein. Bei der  Kreuzigung  ist eine ähn-
liche Situation wie in Der Flut dargestellt, wo die Figuren im oberen Feld als räumlich
entfernter gesehen werden müssen. Sowohl in der Apokalypse wie in der Kreuzigung
weisen die Gestalten völlig unerklärlich unterschiedliche Größen auf.
l. Juan-les-Pins, August 1930 – September 1930
Den Sommer 1930 verbringen die Picassos in Juan-les-Pins am Mittelmeer. Hier ent-
stehen  einige  Sandreliefs,  in  denen  Picasso  Fundstücke  vom  Strand  in  einer
Assemblage auf der Rückwand einer Leinwand, also innerhalb des Keilrahmens zu-
sammensetzt und mit Sand übersprüht. 
Die menschlichen Gestalten verändern sich immer mehr zu biomorphen Wesen, die
teils sehr bedrohlich wirken, denen aber auch eine starke sexuelle Kraft zu eigen ist.
Im Jahre 1930 wird Picasso von dem Verleger Albert Skira gewonnen, um die Meta-
morphosen des Ovid zu illustrieren.  Wieder an der  Cote d'Azur,  in Juan-les-Pins -
scheinbar übt die Mittelmeerlandschaft einen besonderen Reiz für antike Stoffe und
Themen auf Picasso aus - entstehen die dreißig Radierungen zwischen dem 13. Sep-
tember 1930 und dem 25.  Oktober 1930.  Das Gesicht Marie-Thérèse ist  ihm dazu
Anregung.
Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso   
Vertumnus und Pomona                                    Sturz des Phaeton
Radierung aus den Metamorphosen                  Radierung aus den Metamorphosen
Juan-les-Pins, 23.9.1930                                    Juan-les-Pins, 1930     
312 x 224 mm                                                    312 x 224 mm
Bloch 1261661                                                      Bloch 99-1281662
1661 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen  
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 94.
1662 Publius Ovidius Naso: Metamorphosen, mit den Radierungen von Pablo Picasso, Wiesbaden 1986. S. 39.
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Pablo Picasso                                                            Paolo Caliari, gen. Veronese            
Eurydike von einer Schlange gebissen                     Jupiter zerschmettert die Laster
Radierung aus den Metamorphosen                         1553/56
Juan-les-Pins,1930                                                    Öl auf Leinwand (oval)
312 x 223 mm                                                           5600 x 3300 mm
Bloch 99-1281663                                                        Louvre, Paris1664
       
1663 Publius Ovidius Naso: Metamorphosen, mit den Radierungen von Pablo Picasso, Wiesbaden 1986. S. 243.
1664 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 2001, S. 262.
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Tizian                     
Grablegung Christi
um 1525
Öl auf Leinwand
1480 x 2120 mm
Louvre, Paris1665
 
Der Gott  Vertumnus wirbt um die schöne Nymphe Pomona.  Vertumnus besitzt  die
Fähigkeit  in  unterschiedlichen Gestalten  aufzutreten.  Nachdem er  in  verschiedenen
Figuren glücklos bleibt, erringt er der Nymphe Herz in seiner eigenen Gestalt. Picasso
greift  hier zu einem außergewöhnlichen Mittel diese Verwandlung darzustellen. Die
Nymphe tanzt glücklich dahin, der Gott eilt ihr nach, eine Hand um ihre Hüfte gelegt
und verwandelt sich, von der Nymphe unbemerkt. Der Verwandelte schaut der Gelieb-
ten von vorne ins Gesicht, ihrer Schönheit verfallen, während er gleichzeitig als alter
Mann hinter ihr zu sehen ist. Man sieht den Gott in einem Zeitintervall, in zwei ver-
schiedenen Momenten seines Handelns. Picasso erreicht durch diesen kühnen Einfall,
dass der wandelbare Gott als solcher zu erkennen ist und schafft aus Vertumnus und
Pomona eine Dreifigurengruppe. 
Diese Illustrationen stellen einen Höhepunkt in Picassos klassischem Schaffen dar. Er
stellt in diesen dreißig Blättern bewegte Szenen nackter Helden und Heldinnen in klas-
sischer  Strichführung dar.
1665 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5045.
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In ihrem Aufsatz in der Zeitschrift „Art International“ von 1979 legt Susan Mayer ei-
nige überzeugende Quellen in den Basreliefs auf antiken Sarkophagen dar, die Picasso
inspiriert haben könnten.1666 Deutlich ist aber zu beobachten, wie Picassos Fantasie bei
diesen Illustrationen auch große Werke der italienischen Renaissance, die er aus dem
Louvre kennt, verarbeitet. So ist für das Blatt Eurydike von einer Schlange gebissen
die Grablegung Christi von Tizian zu nennen und für die Radierung Der Sturz des
Phaeton Veroneses Sturz der Titanen oder Jupiter zerschmettert die Laster.  
Im gleichen Jahr  wie  die  Metamorphosen erscheint  bei  Vollard  ein  weiteres  illus-
triertes  Buch von Picasso.  Mit  dreizehn Radierungen und siebenundsechzig  Zeich-
nungen bebildert Picasso Honore Balzacs „Le Chef-d'Oeuvre Inconnu“. Ebenfalls ent-
stehen die ersten Blätter der Suite Vollard. Anfang des Jahres 1934 schließlich fertigt
Picasso sechs Radierungen und dreiunddreißig Zeichnungen für die Lysistrata-Ausga-
be eines New Yorker Buchvereins. 
Es ist umstritten, welche Bücher, und besonders welche klassischen Texte Picasso ge-
lesen hat, fest steht, dass Picasso sehr gut belesen ist und scheinbar alles kennt. Die
Freundschaften mit vielen bedeutenden Schriftstellern und Dichtern wird ein übriges
dazu beigetragen haben. Und wenn Picasso tatsächlich nur die von ihm illustrierten
Werke gelesen hätte, so hätte er sich anhand dieser exemplarischen und bedeutenden
Arbeiten mit Sicherheit ein ziemlich exaktes Bild des griechischen Geistes, des griech-
ischen Wesens und der griechischen Gestalten machen können. Zu diesen antiken Tex-
ten treten Museumsbesuche, besonders im Prado und im Louvre, sowie  Theaterauf-
führungen antiker Stücke. Und zu guter Letzt darf nicht vergessen werden, dass Chris-
tian Zervos, Kunsthistoriker und  Herausgeber des Werkverzeichnisses von Picasso,
griechischer Abstammung ist und die Zeitschrift „Cahiers d'Art“ gründet, dessen erste
Ausgabe im Januar 1926 erscheint. In dieser Zeitschrift werden vor allem Arbeiten der
europäischen Moderne abgebildet und besprochen, also auch Berichte über Picasso,
zusätzlich aber auch Werke antiker Künstler: Vasen, Skulpturen aus Stein, Bronze und
Ton, die die jungen Künstler in Europa besonders ansprechen. Aus diesen vielfältigen
Anregungen wird Picasso seine Inspiration bezogen haben.
1666 Mayer, Susan: Greco-Roman iconography and style in Picasso's illustrations for Ovid's Metamorphoses, in: 
      Art International, Dezember 1979.
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m. Paris, Oktober 1930 – Mai 1931
Wieder in Paris begibt sich Picasso an die Arbeit, die dreißig Zeichnungen auf Kupfer-
platten zu übertragen.
Im Herbst 1930 zieht Marie-Thérèse in die Rue La Boétie 44 ein, Picasso und Olga
wohnen  in  der  Hausnummer 23.  Mit  und  mit  erscheinen  versteckte  Bildnisse  von
Marie-Thérèse.
Picasso malt große, leuchtende Stillleben, die Heiterkeit ausstrahlen. Im April 1931
findet in der Galerie Alex Reid & Lefèfre in London eine große Retrospektive mit Ar-
beiten der letzten dreißig Jahre statt.
Pablo Picasso
Der Kuss
Paris, 12. Januar 1931
Öl auf Leinwand
610 x 505 mm
Zervos VII, 325
Musée Picasso, Paris1667
Das Bild entbehrt trotz seiner Aggressivität nicht einer gewissen Komik. Die beiden
Köpfe scheinen unlösbar miteinander in einem immer währenden Kuss verschmolzen.
Der Mann links trägt einen Backenbart mit Schnurrbart, eine auffallend phallisch ge-
formte Nase und blickt in Ekstase nach oben. Die Frau auf der rechten Seite schließt
die Augen. Die riesigen Zähnen sind überdeutlich hervorgehoben, die Zungen der bei-
den Küssenden sind spitz zulaufend und wirken wie Waffen. Die Mundhöhle der Bei-
den ist gemeinsam dargestellt als eine einzige und betont damit die Zusammengehörig-
keit der Küssenden. Das weiße Viereck ist ein Kissen, unten links das weiße Dreieck
eine Decke, mit der sie sich zudecken.
1667 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
      der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 67.
-920-
Pablo Picasso                                 
Figuren am Strand                               
Paris, 12. Januar 1931                                
Öl auf Leinwand                                
1305 x 1950 mm                                                 
Zervos VII, 328
Musée Picasso, Paris1668                          
                        
Picasso findet nicht die Zeit, um seine vielen Entwürfe von Skulpturen in die Realität
umzusetzen. Aber diese Studien wirken sich auf das malerische Werk Picassos aus. Er
bemüht sich Volumen und Masse auf die Leinwand zu bringen, modelliert die Figuren
mit tonalen und dreidimensionalen Effekten, reduziert die Farbigkeit und versucht eine
ausgewogene Balance zu komponieren. Diese neuen Bilder gleichzeitig menschlicher
und nichtmenschlicher Figuren sind weich modelliert, mit warmen Tönen versehen und
gefühlsbetont, sie sind voller erotischer Metaphern und Monumente des Verlangens
und der  körperlichen Liebe.  Obwohl  die  Figuren monströs  erscheinen,  strahlen sie
doch Zärtlichkeit aus. 
Das Hauptwerk dieser Zeit ist Figuren am Strand aus dem Januar 1931. Auch dieses
Werk ist ein Monument der Sexualität, wenn sich die beiden Figuren, halb Mensch,
halb Schalentier, am Strand vereinigen. Eine kleine, weiße Hütte im Hintergrund ver-
deutlicht die Monumentalität dieser fiktiven Skulpturengruppe. Die Gliedmaßen der
Figuren sind miteinander verkeilt und türmen sich zu einer gigantischen Masse auf.
Die einzelnen Körperformen aus abstrahierten Elementen, die Brüste, Phalli und Gesä-
ße modellieren, sind wie ein Relief angeordnet. Die phallusartigen Nasen scheinen je-
weils in den anderen Körper einzudringen. Die Handbewegung der linken Figur zum
Kopf der rechten ist als zärtlich zu bezeichnen. Die erotische Kraft des Paares ist so
stark, dass die Horizontlinie im Hintergrund gekrümmt ist.
1668 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 518.
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Juan Miró                                                   Max Ernst
Akt                                                             Die Erwählte des Bösen 
1926                                                           1928
Öl auf Leinwand                                        Öl auf Leinwand
920 x 736 mm                                            2300 x 3000 mm
Philadelphia Museum of Art1669                 Nationalgalerie, Berlin1670
Julio Gonzales                                        Salvador Dali
Der Kuss                                                 Das Rätsel des Begehrens
1930                                                        1929    
Eisen auf Schiefersockel                        Öl auf Leinwand
285 x 267 x 85 mm                                 1100 x 1507 mm                           
Staatsgalerie Stuttgart1671                        Staatsgalerie Moderne Kunst, München1672
                             
1669 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 494.
1670 Spies, Werner (Hrsg.): Max Ernst, Retrospektive zum 100. Geburtstag, München 1991, S. 175.
1671 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005,  
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 93.
1672 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 141.
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Die weiche und zarte Modellierung der Figuren steht in Verbindung zum Klassizismus,
allerdings ist  der  Einfluss  zeitgenössischer,  surrealistischer Werke Mirós und Dalis
stärker spürbar. Beide Maler sind Meister auf dem Gebiet der grotesken Gestalten. Das
Bild Mirós  Akt könnte Picasso beeinflusst haben, aber die Nähe zu Dali ist augen-
scheinlicher. Dalis Bild ist ebenfalls mit Sexualität aufgeladen, wenn auch mit trauma-
tischen Wünschen, aber die größte Übereinstimmung besteht in der betont skulpturalen
Behandlung der Figuren. 
Dalis Stern als erster Mann der Surrealisten beginnt im Sommer 1929  nach seinem Er-
folg seines Filmes „Un chien andalou“ aufzugehen. 
Dalis Strandgebilde weisen eine ähnliche Monumentalität auf. In seiner Autobiografie
beschreibt Dali die Strandlandschaft von Cadaqués: „Cadaqués ... Denn während mei-
ner einsamen Wanderungen waren diese Umrisse der Felsen und diese an der Struktur
und ästhetischen Substanz der Landschaft haftenden Lichtblitze die einzigartigen Pro-
tagonisten, auf deren mineralische Teilnahmslosigkeit ich Tag für Tag die ganze ange-
sammelte und chronisch unbefriedigte Spannung meines erotischen und emotionalen
Lebens projizierte.“1673 
Picasso zerlegt einzelne Körperteile und fügt sie schließlich in einer erhöhten Span-
nung wieder zusammen. Diese Neuzusammensetzung der Wirklichkeit führt zu einer
expressiven Ausdrucksweise,  die  zwischen Abstraktion  und inhaltlicher  Suggestion
liegt. Dabei spielt sicherlich die Vorstellung der Surrealisten eine gewichtige Rolle, die
den Menschen als zerschnitten betrachtet, und bei einem Treffen zweier Hälften sich
diese wieder zusammenfügen, wobei einzelne Elemente nicht mehr unbedingt vonein-
ander unterschieden werden können.1674 Dies hat auch Max Ernst in seinem Bild ausge-
drückt.
Julio Gonzales bringt dies ebenfalls in einer seiner ersten Plastiken Der Kuss von 1930
zum Ausdruck.
Andererseits kann diese schicksalhafte Verschmelzung auch Ängste mit sich bringen,
diese Ängste sind vielfach Thema der Surrealisten, wie eines ihrer Lieblingsmotive der
Gottesanbeterin verdeutlicht.
1673 Dali, Salvador: Das geheime Leben des Salvador Dali, München 1984, S. 156, zitiert nach: Conzen, Ina: 
     Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, Ostfildern-Ruit 
     2005, S. 86.
1674 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005,     
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 90.
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Pablo Picasso
Krug und Obstschale
Paris, 22. Februar 1931
Öl auf Leinwand
1310 x 1625 mm
Zervos VII, 322
The Museum of Modern Art, New York1675
Im Winter 1931 schafft Picasso eine große Anzahl von Stillleben, in dem erkennbar
wird, wie seine neu erarbeiteten, malerischen Ausdrucksmittel in seine Werke einflie-
ßen. Auf einem Tisch sind einige Alltagsdinge recht einfach arrangiert. Picasso ver-
leiht diesen Gegenständen Massivität, indem er sie mit kräftigen schwarzen Umrissli-
nien  umgibt.  Jeder  Versuch  Dreidimensionalität  zu  erreichen  wird  vermieden.  Die
schwungvollen Muster auf der Kanne und dem Tischtuch sind vollkommen flach ge-
malt. Die Flachheit in Verbindung mit den schwarzen Konturen und der leuchtenden
Farbigkeit erinnert an mittelalterliche Bleiverglasungen der Kirchenfenster. Auch bei
diesem Stillleben wird der Eindruck von hereinfallendem Licht erweckt. Dadurch er-
halten diese  Alltagsgegenstände etwas Liturgisches,  als  wären sie  Gegenstände auf
einem Altar.
Eine gewisse Ähnlichkeit mit den Arbeiten Matisse` ist ebenfalls erkennbar, besonders
in der frohen Farbigkeit des Bildes. Vielleicht möchte Picasso die Heiterkeit Matisse`
einfangen, um die er ihn zu beneiden scheint. Diese heiteren Stillleben stehen im Ge-
gensatz  zu  Arbeiten  wie  Die  Kreuzigung und  sind  Zeugen  Picassos  zeitweiligen
Glücksmomenten.
1675 Jaffé, Hans L.C.: Picasso, Köln 1964, S. 125.
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XII. Boisgeloup, Mai 1931 – Dezember 1933
Es ist eine schwierige Zeit. Die Weltwirtschaftskrise greift unbarmherzig um sich, wo-
bei es natürlich die Künstler als Erste trifft. In Paris werden Armenküchen eingerichtet
und Kahnweiler setzt ein Programm von unterschiedlichen Unterstützungen ein, um
seine bei ihm unter Vertrag stehenden Künstler zu unterstützen. Sogar Gertrude Stein
muss einige Bilder ihrer Sammlung veräußern. Nur an Picasso geht diese Zeit in finan-
zieller Hinsicht fast spurlos vorbei. Er hat Geld gespart und findet immer wieder Käu-
fer für seine Bilder. Er lebt in vielen Dingen des täglichen Lebens recht einfach bis hin
zu übertriebener Sparsamkeit, ist aber ein Meister im Feilschen, wenn es um den Ver-
kauf seiner Gemälde geht. Das Geld hat zu keiner Zeit, selbst als es ihm finanziell
schlecht geht, Einfluss auf seine Arbeit genommen. Selbst in den Zeiten, als er nicht
weiß, was er am nächsten Tage essen soll, versucht er nicht nach dem Geschmack des
Publikums und der Käufer zu arbeiten. Als Picasso finanziell unabhängig ist und die
Zeiten pekuniärer Nöte vorbei sind, scheint das Geld für ihn eher Bestandteil eines
nicht ganz so bedeutenden Spiels zu sein, das er nichtsdestoweniger gewinnen will.
Die großen Summen, die seine Bilder in späteren Jahren erzielen, kann er scheinbar
nicht  realisieren,  obwohl  sie  ihm  schmeicheln.  Nie  legt  Picasso  sein  Geld  ge-
winnbringend an. In seinem Nachlass finden sich bündelweise Banknoten, die Picasso
gehortet nun teilweise nicht mehr gültig sind. 
Schloss Boisgeloup1676
1930 verwendet Picasso einen Teil seines Geldes für den Erwerb des Chateau de Bois-
geloup aus dem 17. oder 18. Jahrhundert. Das Schloss liegt etwa 60 Kilometer von Pa-
ris entfernt in nördlicher Richtung auf dem Weg nach Rouen am Rande eines Weilers
im Vexin. Ein kleiner Park mit altem Baumbestand umgibt das aus grauem Stein und
mit Schieferdach gedeckte Gebäude, das über ungefähr zwanzig Zimmer und einer an-
geschlossenen, viel älteren Kapelle verfügt. Zusätzlich befinden sich auf dem Grund-
stück noch eine ansehnliche Zahl von Nebengebäuden, wie Stallungen und ein Kut-
scherhaus, die sich in Ateliers umwandeln lassen. Hier will Picasso seine Ideen von
großformatigen  Plastiken  umsetzen  und  hier  möchte  er  endlich  dem  Aufbe-
wahrungsproblem seiner Arbeiten entfliehen.
1676 Wiegand, Wilfried: Pablo Picasso in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Hamburg 1973, S. 102.
-925-
Eine Presse von Louis Fort wird in einem der Ateliers aufgestellt und die Zusammen-
arbeit mit Julio Gonzales wird intensiviert. Zum einen setzt Picasso  alltägliche Dinge
als  Rohmaterial  für  seine  Skulpturen  ein  und erzielt  überraschende  Ergebnisse.  Er
sammelt Sprungfedern, Alteisen, Siebe und alle möglichen und unmöglichen Dinge
und konstruiert daraus Kunstwerke, in denen die Reste der Gesellschaft zu neuem Le-
ben als gänzlich neuartige Wesen erwachen.
Weiterhin  schnitzt  Picasso  mit  einem Messer  aus  langen und  dünnen Holzstücken
menschliche Figuren und lässt sie später in Bronze gießen.
Die beeindruckendsten Arbeiten sind allerdings überdimensionale Köpfe mit wulsti-
gen Nasen, die Picasso in Ton und Gips modelliert.
In Boisgeloup kann Picasso sich ungestört seiner Arbeit hingeben, was ihn erfüllt und
für ihn notwendig ist. Besuche von Freunden beleben die Atmosphäre und sind will-
kommene Abwechslungen. Die Freundschaft mit Georges Braque wird wieder erneu-
ert, Kahnweiler besucht Picasso mit seinem Schwager Michel Leiris.
Picasso genießt die Landschaft und den Blick in den Park und es entstehen einige der
seltenen  Landschaftsbilder.
Wie schon erwähnt, zeigen viele Bilder Picassos Glück mit Marie-Thérèse, besonders
im Frühjahr 1932 malt Picasso Akte ein und derselben Frau, deutlich erkennbar als
Marie-Thérèse, zwar meist verzerrt und deformiert, aber sinnlich und erotisch. Im Ab-
stand von nur wenigen Tagen entstehen die Werke, die Picassos Glücksgefühl spüren
lassen. Scheinbar kann Olga in den Arbeiten ihres Mannes nicht lesen, sonst hätte sie
das Neue und die Gefahr für sie gespürt. Die Problematik in ihrer Ehe drückt Picasso
nach wie vor durch monströse Frauengestalten aus, die neben den sinnlichen Frauen-
bildern entstehen.
Pablo Picasso                                        Diego Velázquez
Paolo als Pierrot                                    Infantin Margarete
1925                                                      1653
Öl auf Leinwand                                   Öl auf Leinwand  
1300 x 970 mm                                     1285 x 1000 mm
Musée Picasso, Paris1677                        Kunsthistorischen Museum, Wien1678
1677 Spies, Werner: Picasso, Die Welt der Kinder, München, New York 1994, S. 56.
1678 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5338.
-926-
Rembrandt                                                                  Francisco de Goya
Titus am Schreibpult                                                  Don Manuel Osorio de Zuniga
1655                                                                           1788
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Leinwand
Boymanns-van-Beuningen Museum, Rotterdam1679  1270 x 1010 mm
                                                                                           The Museum of Modern Art, New York1680
Neben den Deformationen malt Picasso in diesen Jahren Bilder seines Sohnes Paulo.
Allerdings fällt auf, dass alles, was konkret mit Kindheit zu tun hat, ausgespart bleibt.
Bilder des Haushaltes, des Glücks, kindliche Gesten, Tränen und das Ungeschickte der
Kinder sucht man vergebens. Picasso überträgt das Kind in ein Modell, das er aus den
Museen kennt: er macht daraus entweder ein Jesuskind auf dem Schoße der Mutter,
oder er stellt das Kind wie in diesem Bild Paolo als Pierrot in einem offiziellen Akt
ohne Mutter dar. Dabei wird man an die bekannten Kinderporträts Velázquez' erin-
nert, an Rembrandts Bilder seines Sohnes Titus und an Goya. Picasso stellt den Sohn
in den Hintergrund und betrachtet ihn aus der Entfernung. So wie Paulo stumm und
ruhig in seinem Pierrotkostüm blickt, so blicken die höfischen Kinder aus ihren Por-
träts. Diese offizielle Darstellung könnte mit der Anschauung Olga Koklowas in Ver-
bindung stehen und ihrem sozialen Verständnis, dem sich Picasso anschließt, denn in
späteren Jahren bei seinen anderen Kindern malt und zeichnet er kindlichen Züge.
Dies wird auch in der Plastik  Kind mit Ball deutlich, die durch die Vorstellung von
Unbeholfenheit in der Bewegung des Kindes den Betrachter verzaubert. Der Kopf ist
groß  mit  einem zum Freudenschrei  weit  geöffneten  Mund.  Kopf  und  Körper  sind
summarisch und grob mit dem Messer und den Fingern aus dem Material herausge-
1679 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4138.
1680 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2134.
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arbeitet, das den Eindruck von kindlicher Naivität verstärkt. Picasso interessiert die
Bewegung, aus dem Ballspiel heraus motiviert sich die angedeutete Drehung.
Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Kind mit Ball                                                             Kind mit Ball
Boisgeloup, Winter 1931                                           Boisgeloup, Winter 1931
polierter Gips                                                             Bronze
500 x 200 x 265 mm                                                  490 x 200 x 270 mm
Spies 112                                                                   Spies 112
Sammlung Marina Picasso1681                                    Privatsammlung1682
1681 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 97.
1682 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 97.
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a. Mai 1931 – Dezember 1931
Vom 7. Mai bis zum 6. Oktober 1931 wird die Sammlung Lillie Bliss im Museum of
Modern Art in New York präsentiert, die 1934 geschlossen vom Museum erworben
wird. Im Juni 1931 malt Picasso das Gemälde Die Lampe. In seinem Atelier verfügt er
über keinen elektrischen Strom. Ein Jahr später wird Brassai das Bild fotografieren. Er
modelliert einige Köpfe, die er in Zeichnungen und Drucken wiederholt.
Den Sommer verbringt Picasso mit Olga und Paulo wieder in Juan-les-Pins, wo er
erotische, von Marie-Thérèse inspirierte Stiche fertigt. Einige dieser Arbeiten fließen
später in die Suite Vollard ein. Im Herbst arbeitet Picasso wieder verstärkt an Skulptu-
ren und schnitzt eine Reihe kleiner Frauenstatuetten.
Ovids „Metamorphosen“ mit den dreißig Radierung Picassos, die Louis Fort gedruckt
hat, erscheinen 1931 und auch Balzacs „Das unbekannte Meisterwerk“ mit dreizehn
Radierungen und 67 von Georges Aubert ausgeführten Holzschnitten, die teilweise auf
Zeichnungen aus dem Jahre 1924 zurückgehen.
Pablo Picasso                                                   Etruskische Bronzen
Frau                                                                  reproduziert nach Documents Paris,19301683
Boisgeloup, 1931                                       
Bronze nach Original in Holz
485 mm
Spies 95
Sammlung Marina Picasso1684
1683 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 124.
1684 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 320.
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Aus Holzstücken schnitzt  Picasso eine Serie von Figuren im Jahre 1931 in seinem
Atelier in Boisgeloup, die alle stark gelängt sind. Wieder ist der Einfluss etruskischer
und afrikanischer Kunst deutlich. In der Zeitschrift „Cahiers d'Art“ werden in dieser
Zeit Abbildungen von etruskischen Skulpturen gezeigt. Kurze Zeit, bevor Picasso die-
se Skulpturen schafft, erscheint in der Zeitschrift „Documents“ ein Aufsatz, der sich
mit etruskischen Bronzen aus dem Louvre und aus der Villa Giulia in Rom ausein-
andersetzt  und die auch Abbildungen zeigt.  Die Ähnlichkeiten zwischen den etrus-
kischen und Picassos Arbeiten sind unübersehbar: die ausgeprägte Längung, die die
Vertikale betont, aus der die Arme nur ganz zart herausgreifen. Die Bewegung und
Gebärden der etruskischen Arbeiten sind stark reduziert. 
Die Möglichkeit Bewegung auszudrücken ist bei Picasso natürlich von den gefundenen
Hölzern abhängig. Das Format des Fundstückes wird als Begrenzung genutzt.  Teil-
weise greift Picasso auf eigene Arbeiten zurück: Schon in dem Gemälde Der Tanz und
den dieses Werk umgebenden Zeichnungen treten verstärkt gelängte, dünne Figuren
auf.
Pablo Picasso                                                              Henri Matisse                  
Büste einer Frau                                                          Jeannette V.
Boisgeloup, 1931                                                        1916
Gips                                                                             Bronze
530 x 495 x 375 mm                                                   580 x 210 x 270 mm
Spies 128                                                                     Los Angeles County Museum of Art1685
Privatsammlung1686
1685 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 528.
1686 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 528.
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Pablo Picasso                                                                            Pablo Picasso
Kopf einer Frau im Profil                                                         Kopf einer Frau
Boisgeloup, 1931                                                                      Boisgeloup, 1931
Gips                                                                                           Gips
600 x 600 x 100 mm                                                                 780 x 460 x 480 mm
Privatsammlung                                                                        Spies 131
Sammlung Marina Picasso1687                                                   Sammlung Marina Picasso1688
Stehende Frau (Frau von Auxerre)                         Apoll (Ausschnitt aus dem Westgiebel des
um 650 vor Christi                                                  Zeustempel in Olympia)     
Kalkstein                                                                 um 470 – 456 vor Christus     
Höhe: 65 cm                                                            Marmor, 3 m Höhe
Louvre, Paris1689                                                      Museum, Olympia1690 
1687 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 528.
1688 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 327.
1689 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 529.
1690 Pischel, Gina: Große Weltgeschichte der Skulptur, München ohne Jahr, S. 167.
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Nimba Maske                                                            Venus von Lespugue
Guinea, Baga                                                             um 23000 vor Christi
Holz und Treibholz                                                   Mammutelfenbein
1260 x 590 x 640 mm                                               Höhe: 14,7 cm
Musée Picasso, Paris1691                                           Musée de l'homme, Paris1692
Pablo Picasso                                                        Magna-Mater-Figur               
Zwei Figuren                                                        um 5000 vor Christus
Boisgeloup, 12. April 1933                                  Malta, Tempelanlage von Hagar Quim 
Bleistift auf Papier                                                Kalkstein
345 x 475 mm                                                       235 mm Höhe1693      
Zervos VIII, 95
Musée Picasso, Paris, M.P. 11001694
1691 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 531.
1692 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 531.
1693 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S.30.
1694 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 533.
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Vitrine in Picassos Atelier in der Rue                    Vitrine in Picassos Atelier in der Rue
des Grands-Augustine, Paris 1943                          des Grands-Augustine, Paris 1943
Foto von Brassai1695                                                Ausschnitt
In Boisgeloup arbeitet Picasso vornehmlich als Plastiker. In den großen Räumen seines
neuen Ateliers schafft er einige großformatige Arbeiten. Darunter befinden sich vier
überlebensgroße Frauenbüsten, die von Marie-Thérèse inspiriert sind.
Offenbar geht Picasso dabei von einer Ei-Form aus: „Wenn man vom naturalistischen
Bildnis ausgeht und durch fortwährende Abstriche die reine Form, das klare Volumen
ohne Nebensächlichkeiten zu finden sucht, endet man notwendig beim Ei. Ebenso ge-
langt man, ausgehend vom Ei, auf dem umgekehrten Wege zu dem entgegengesetzten
Ziel, zum Porträt. Aber die Kunst entzieht sich, meiner Meinung, diesem gar zu simp-
len Verfahren, das darin besteht, von einem Extrem ins andere zu gehen. Vor allem,
man muss beizeiten haltmachen können.“1696 
In den Köpfen scheint Picasso eine Abhandlung dieses Themas zu geben, er führt ei-
nen Abstraktionsvorgang vor,  ähnlich wie dies Matisse bei seinen  Jeanette-Köpfen
erarbeitet hat. Einer der ersten Köpfe (Spies 128) kommt einem Porträt am nächsten
und erinnert  an klassisch  ausgerichtete Porträtköpfe  des Zeus-Tempels  in Olympia,
während die folgenden  Variationen dieses Schönheitsideal  scheinbar zerstören.  Das
ruhige Bild ruft zu dieser Überwindung geradezu auf, die klaren Formen, die gebün-
delten Haare, die runden Wangen und die kräftige Nase ermöglichen eine Verselbst-
ständigung der Einzelformen. Dieses erste Porträt ist in seiner Zartheit und der glatten
1695 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 183.
1696 Tériade, veröffentlicht in der Zeitung „L’Intransigeant“, Paris, 16. Juni 1932, zitiert nach: Spies, Werner  
      (Hrsg.): Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 326.
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Oberfläche verwandt mit dem Werk Maillols. Maillol wird zu dieser Zeit als führender
Bildhauer von den avantgardistischen Künstlern und Kritikern verstanden und Matisse
modelliert seine Figuren in dessen Art und Weise. So könnte Picasso die Anregung
direkt von Maillol empfangen haben, oder über den Umweg Matisse', besonders die
Pose mit dem passiven, nach unten gerichteten Blick, der den Betrachter einlädt, die
Figur  ungestört  ansehen  zu  können.  Natürlich  kann  diese  Pose  auch  direkt  von
griechischen Statuen herrühren, die die Quelle Maillols waren. Picasso besitzt in Bois-
geloup mindestens eine klassische Gewandstatue, die er gerne als Hintergrund für sei-
ne eigenen Skulpturen auf Fotografien nutzt.
Ähnlich greift das große Relief Kopf einer Frau im Profil gleichzeitig auf Antike und
auf zeitgenössische Quellen zurück. Die markante Trennung der einzelnen Kopfteile
und  die  unnatürlich  hervorstehende  Stirn  haben  nichts  Vergleichbares  in  Maillols
Werk, aber es gibt Parallelen zu Matisse' Jeanette V. Wahrscheinlich ist Jeanette V.
im Sommer 1929 in der Ausstellung der Galerie Pierre zu sehen, auf jeden Fall kennt
Picasso die Skulptur. Das weit geöffnete Auge mit dem stark betonten Lid, die Pupille,
die Augenbraue und das angedeutete Lächeln der scharf  geschnittenen Lippen sind
typisch für griechische Skulpturen des 7. und 6. Jahrhunderts vor Christus. Aber auch
Elemente des kretischen Stiles sind nachzuweisen, wie bei der Frau von Auxerre im
Louvre zu sehen ist. Der Schatten von Picassos Relief ist ähnlich und die raue Ober-
fläche des Gipses erweckt die Vorstellung von Kalkstein oder erodiertem Marmor.
Picasso bevorzugt die Arbeit mit Gips, da dieser sich leicht wie Ton modellieren lässt
und auch, wenn er ausgehärtet ist, sich wie Stein bearbeiten lässt ohne die Schwierig-
keiten und Gefahren des Steines in Kauf nehmen zu müssen. 
In  Büste einer Frau (Spies 131) sind Schultern und Brüste wie abgebrochen darge-
stellt, was den Anschein erweckt, als wäre der Kopf Teil einer ehemals riesigen Ganz-
körperskulptur, ein Teilstück, das während einer Ausgrabung freigelegt worden ist. Bei
dieser Büste sind die antiken Elemente mit Elementen der Stammeskunst verknüpft,
indem Picasso der Figur magische Eigenarten verleiht, die er mit der Stammeskunst
verbindet.  Eine  der  bedeutendsten,  afrikanischen  Stücke  in  Picassos  Sammlung  ist
eine Nimba Maske aus Guinea. Sie wurde auf den Schultern getragen bei Fruchtbar-
keitsriten. Die Masken verkörpern weibliche Gottheiten mit rüsselähnlichen Nasen, die
Picasso sicherlich phallisch interpretiert, und große herabhängende Brüste.
Wie die meisten seiner zeitgenössischen Künstlerkollegen bewundert Picasso „primi-
tive“ Kunst. Dies ist zu dieser Zeit ein Sammelbegriff für afrikanische Kunst, für prä-
historische Kunst,  für  die frühgriechische,  römische und katalanische Kunst ebenso
wie für die volkstümliche, europäische Kunst. So ist durchaus üblich, Kunst aus äu-
ßerst unterschiedlichen Bereichen und Zeiten zusammen in einem Werk zu publizieren.
Picasso interessiert sich für die „primitive“ bildliche Vorstellung von Fruchtbarkeit,
Sexualität und Tod. Dabei kümmert ihn nicht, unterschiedliche Kunstwerke aus ver-
schiedenen Kulturen zu vermischen.
Ganz besonders stehen die in Boisgeloup entstehenden Figuren den prähistorischen
Fruchtbarkeitsgöttinnen nahe, zum Beispiel der  Venus von Lespugue, die 1922 ent-
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deckt wird und der Gegenstand des allgemeinen Interesses ist. Im Jahre 1930 ersteht
Picasso zwei Kopien dieser Venus, eine in einem zerstörten Status, die andere in einer
Rekonstruktion. In seinem Atelier in der Rue des Grands-Augustins postiert er die bei-
den Plastiken mit  eigenen kleinen Werken in einer Vitrine.  Einige Zeichnungen zu
nicht entstandenen Skulpturen sind noch näher an der Venus von Lespugue. Picasso
bemüht sich um eine Gestaltverkürzung und um eine Abstraktion einzelner organischer
Formen. Die beiden Körper sind aus Einzelteilen zusammengefügt zu einer kompakten
Masse, die wie ein Samenkorn zu explodieren scheint. „Picasso will mir seine Vitrine,
oder wie Sabartés es nennt, sein „Museum“ zeigen. Der große, metallene, in einem
kleinen Nebenzimmer des Ateliers aufgestellte Glasschrank  ist verschlossen. Er holt
seinen grauen Schlüsselbund hervor, um ihn zu öffnen (...) In dem Schrank steht auch
eine Kopie der Venus von Lespugue – es sind sogar zwei Exemplare: eines entspricht
dem angeschlagenen Original, das andere ist vervollständigt, restauriert ... Picasso liebt
diese allererste Göttin der Fruchtbarkeit, Quintessenz der weiblichen Formen, deren
Körper wie unter dem leidenschaftlichen Ruf des Mannes zu schwellen, um einen Kern
herum zu wachsen scheint ...“1697 
In den zwanziger Jahren werden bedeutende archäologische Entdeckungen gemacht,
die in den surrealistischen Zeitschriften eingehend beschrieben und mit zahlreichen
Abbildungen versehen werden. Picasso interessieren die überbetonten sexuell-mamma-
len Charakteristika einiger Arbeiten und orientiert sich an diesen kulturgeschichtlichen
Vorbildern. Norbert Read schreibt über diese Schaffensphase Picassos: „Von 1926 an
hat Picasso unaufhörlich sein Unterbewusstsein kultiviert, hat stets objektiv die Ent-
wicklung jedes Elements seiner Phantasie beobachtet, mit der Konsequenz, dass seine
Bilderwelt fortan archetypisch ist,  also eine Ikonographie des Geschlechtes und der
Fruchtbarkeit,  von Geburt und Tod, Liebe und Gewalt, wie wir sie in allen großen
Zeiten der Kunst finden. Es erübrigt sich, die Bedeutungen der Symbole aufzuzeigen:
Sie wirken in ihrer geheimen Integrität am stärksten. Sie kommen aus dem Unbewusst-
sein und sprechen zum Unbewussten. Wenn wir sie rational zu erfassen suchen, ge-
schieht dies auf eigene Gefahr.“1698
Alle Köpfe, die in Boisgeloup entstehen, sind überlebensgroß. Beim Umschreiten des
Kopfes bieten sich dem Betrachter langsam immer neue Seherlebnisse, die sich durch
die Größe der Skulptur nur langsam entfalten.
Matisse entwickelt das naturgetreue Porträt in der Nachfolge  Rodins weiter bis zur
freien Verwandlung, die auch vor massiven Eingriffen in den Schädel nicht halt macht.
Die Massen werden zu plastischer Energie, die er umschichtet oder verlagert. Bei Pi-
casso bleiben die Einzelteile, die das Gesicht zusammensetzen, autonom genug, „um
eine sich ständig erneuernde Perzeption zu gestatten.“ 
Am eindrucksvollsten bei diesen Skulpturen ist die kräftige Verschmelzung von Nase
und Stirn mit einem Wulst; damit greift Picasso auf Zeichnungen von 1907 zurück, in
denen er eine Nimba-Maske analysiert. In den „Cahiers d'Art“ werden 1926 und 1927
1697 Brassai: Gespräche mit Picasso, Hamburg 1966, S. 60f.
1698 Read, Herbert: Picasso und sein Stil, in: Universitas, 21. Juli, Band 2, Stuttgart 1966, S. 822.
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ebenfalls wieder Nimba-Masken abgebildet. Es lassen sich zahlreiche Beispiele finden
für  die  phallische,  alles  dominierende  Nase  aus  der  ethnologischen  Kunst.  In  den
„Cahiers d'Art“ wird zu dieser Zeit eine Fülle Material veröffentlicht, in dem die Form
übersteigert wird und die Bedeutung einzelner Körperteile damit betont werden soll.
Eine phallische Nase einer  japanischen Gigaku-Maske aus dem 8.Jahrhundert  wird
ebenfalls in den „Cahiers d'Art“ publiziert.
Pablo Picasso                                                  Pablo Picasso          
Badende                                                          Badende
Boisgeloup, 1931                                            Boisgeloup, 1931
Bronze                                                             Bronze
560 x 285 x 205 mm                                       700 x 402 x 315 mm
Spies 115                                                        Spies 108
Musée Picasso, Paris1699                                 Musée Picasso, Paris1700
Nachdem Picasso im Herbst 1931 die weitläufigen Gebäude zu Ateliers umgebaut hat,
geht er daran, großformatige Plastiken zu schaffen. Zunächst möchte er die Bewegung
von Badenden umsetzen. In Bronze werden allerdings nur kleine Exemplare gegossen.
Die erste große Plastik, eine überlebensgroße Figur, die eine laufende Badende dar-
stellt, wird noch im Krieg in ihrem Gipszustand zerstört. Sie ist aber auf Fotos zu se-
hen. Diese über drei Meter große Figur erscheint als riesige Fruchtbarkeitsgöttin.
1699 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 535.
1700 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 534.
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Brassai                                                                     Brassai
Die große Gipsfigur im Atelier in Boisgeloup        Das Atelier in Boisgeloup
Fotografie                                                                 Fotografie
19321701                                                                    19321702 
Die Skulpturen weisen enge Verbindungen zu prähistorischen Arbeiten auf. Daran an-
lehnend hebt Picasso besonders die Brüste, das Gesäß und die Hüften im Gegensatz
zur Vernachlässigung der  kleinen Arme und des Kopfes  hervor und behandelt  den
weiblichen Körper wie einen anschwellenden Organismus. Die schreitende, sich dre-
hende Körperhaltung ist nicht so sehr Bewegung als Ausdruck des Wachstums.
Picassos Skulpturen, die in Boisgeloup entstehen, weisen keine stringente Anwendung
des „Primitiven“ auf.  Er geht nicht systematisch vor,  in dem er sich beispielsweise
rückwärts wendet von der klassischen Antike zu der archaischen griechischen Kunst,
von der  Stammeskunst  zur  prähistorischen Kunst,  also ein Versuch im Rückwärts-
schreiten  einen  immer  stärker  werdenden  „Primitivismus“  zu  erforschen.  Er  nutzt
mehrere „primitive“ Stile gleichzeitig.
1701 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 534.
1702 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 134. 
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Picasso                                            
Liegende Badende     
Boisgeloup, Frühjahr 1931                         
Bronze
230 x 720 x 310 mm
Spies 109
Musée Picasso, Paris1703
Brassai                                                      Henri Matisse
Liegende Badende vor einer                     Liegender Akt I (Aurora)
griechischen Statue                                  1907                                              
Fotografie                                                 Bronze
19321704                                                     345 x 485 x 290 mm
                                                                  Saarlandmuseum, Saarbrücken1705
                                                   
1703 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 98.
1704 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 528.
1705 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 99.
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Eine weitere Skulptur einer Badenden entsteht im Frühjahr 1931, die ebenfalls Ähn-
lichkeiten zu Matisse, diesmal zu der Skulptur  Liegender Akt I aufweist. Während
Matisse bei seiner Figur Volumen und Massivität unterstreicht, vermeidet Picasso dies
und, obwohl es die Figur einer Liegenden ist, ist die Schwerkraft nicht zu spüren. Die
einzelnen Körperteile, deren Zuordnung erst auf den zweiten Blick erkennbar wird,
sind ineinander verschlungen aus fünf Einzelformen, Kopf und Brüste ragen daraus
empor. Beim Umkreisen der Figur ändern sich Ausdruck und Dynamik der Bewegun-
gen.
Pablo Picasso                                      
Der Bildhauer
Boisgeloup, 7. Dezember 1931
Öl auf Sperrholz
1285 x 960 mm
Zervos VII, 346
Musée Picasso, Paris1706
Auch in den Gemälden kommt Picassos Interesse an der Bildhauerei zum Vorschein.
Der Bildhauer – wahrscheinlich Picasso selbst - betrachtet nach getaner Arbeit zufrie-
den sein Werk: zwei Skulpturen. Eine große, weibliche Büste, die den Künstler schein-
bar anblickt,  und eine nackte Ganzkörperfigur im Hintergrund, ebenfalls  auf  einem
Sockel  mit geschwungenen, sinnlichen Rundungen. Diese Figur streichelt einen Penis,
der  zu  ihr  zu  gehören  scheint.  Sinnliche  und erotische  Fantasien  durchdringen die
Träume des Bildhauers. Das Bild erinnert an  das Gemälde Das Atelier von Gustave
Courbet, auch dieser stellt den Künstler in seinem Atelier dar mit von ihm geschaf-
fenen Werken.
1706 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 87.
-939-
b. Januar 1932 – Dezember 1932 
Zwischen Januar und März malt Picasso eine Serie von schlafenden Frauen in einem
Sessel,  bei  denen immer deutlicher  wird,  dass  es  sich  bei  dem Modell  um Marie-
Thérèse handelt. Liebevoll und erotisch aufgeladen spiegeln die Werke Picassos Lei-
denschaft wider. Er nutzt alle ihm zur Verfügung stehenden Techniken, sowohl ihre
Schönheit und Sinnlichkeit zu präsentieren, als auch ihre heitere und ungezwungene
Art darzustellen. Höhepunkt dieser Serie ist das Bild  Mädchen vor einem Spiegel
vom 14. März: Ein Spiegel reflektiert eine Frau mit zwei Gesichtern, das alte Motiv
der Eitelkeit.
Zusätzlich malt Picasso Marie-Thérèse in dem Gemälde Frau in rotem Sessel in einer
Art und Weise, in der er den Körper in knochenartige Einzelteile zerlegt und wieder
zusammensetzt.
Auch in der Skulptur arbeitet er weiter. Er variiert die riesigen Köpfe in den Teilen, die
ihn am ehesten interessieren: die Verbindung zwischen Stirn und Nase. Diese Defor-
mation führt er sehr weit und untersucht sie immer wieder, wobei er Marie-Thérèses
Gesichtszüge oft völlig umstellt, ohne jedoch den Bildern ihre Ruhe und Erhabenheit
zu rauben.
Der Ruhm Picassos und die große Anzahl seiner Werke verbreiten sich allmählich in
der ganzen Welt. In Deutschland und Russland gibt es große Sammlungen, bis die je-
weiligen  Diktaturen  der  modernen  Kunst  den  Kampf  ansagen,  in  den  Vereinigten
Staaten, in England, der Schweiz und auch in Frankreich nimmt die Zahl bedeutender
Ausstellungen zu. 
Vom 16. Juni bis zum 30. Juli findet eine große Retrospektive in der Galerie Georges
Petit in Paris statt. Diese Ausstellung ist für Picasso immens wichtig. Bis zu diesem
Zeitpunkt sind immer nur Teilaspekte seines Werkes zu sehen gewesen. Dies ist die
erste größere Retrospektive, die auch seine Position würde verändern können. Ein Ka-
talog zählt 236 Arbeiten, die Picasso selbst aussucht. Picasso geht mit Hocheifer an die
Vorbereitungen, angespornt dadurch, dass Matisse im Jahre zuvor in denselben Galer-
ien in Frankreich und in Zürich mit großen Erfolg ausgestellt hat und zudem noch eine
Retrospektive im Museum of Modern Art hatte. Es werden Werke wie Die Beschwö-
rung und La Vie gezeigt, Bilder aus Horta, papier collés, das Porträt  Olga in einem
Sessel, beide Versionen von Die drei Musikanten, Der Tanz bis zu Werken aus dem
Jahre 1932. Dazu Grafiken und Skulpturen, unter anderem die Frau im Garten. 
Tériade interviewt Picasso ausführlich aus Anlass der Ausstellung und Picasso äußert
sich zu einigen Dingen aufschlussreich: „Die Arbeit eines Künstlers ist wie ein Tage-
buch. Wenn er bei einer Ausstellung seine alten Bilder wieder sieht, erscheinen sie ihm
wie  verlorene  Kinder  –  sie  kommen nach  Hause  zurück  in  goldenen  Gewändern.
Bilder entstehen wie die Kinder des Prinzen – mit Hilfe der Schäferin. Man malt nie
das Porträt der Athena ...“1707 
Selbst beim Hängen der Bilder ist Picasso zugegen und legt mit Hand an.
Die Kritiker äußern sich entweder negativ oder neutral, die Ausstellung wird auch in
der Schweiz gezeigt, aber ebenso wenig positiv aufgenommen. C.G. Jung schreibt ei-
1707 Tériade, zitiert nach: Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New  
     York, München 1980, S. 277.
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nen  Aufsatz  über  Picassos  Bilder,  in  dem  er  Picassos  stilistische  Eigenheiten  als
Schizophrenie bezeichnet und bei dem Maler einen Mangel an Sensitivität zu erkennen
glaubt. Trotzdem ist die Ausstellung ein großer Erfolg und seine Stellung als bedeu-
tendster Maler neben Matisse des zwanzigsten Jahrhunderts wird gefestigt.
Zu den Vorbereitungen für die Ausstellung ist zusätzlich Zeitaufwand nötig, und er
möchte das Schloss den Ansprüchen gemäß umzubauen. Die Wohnräume richtet er
einfach  her:  im Obergeschoss  zwei  Zimmer und  eine  riesige,  unpraktische  Küche.
Picasso ist nicht mehr der Lebemann, sondern kehrt zu seiner einfachen Lebensweise
zurück, er trägt einfache Hosen und Jacken, die teuren Anzüge bleiben im Schrank. Er
hat das bürgerliche Leben kennengelernt und hält nicht viel von ihm.
Den  Sommer verbringen  Olga  und Paulo  allein  in  Juan-les-Pins,  Picasso  bleibt  in
Boisgeloup zurück, arbeitet intensiv weiter und empfängt Besuche seiner vielen Freun-
de.
Im Oktober erscheint der erste Band von Christian Zervos' Werksverzeichnis mit Ar-
beiten von 1895 bis 1906. Ebenfalls im Herbst zwischen dem 17. September und dem
7. Oktober  nimmt Picasso das Thema der Kreuzigung nach dem Isenheimer Altar des
Mathis  Grünewald  wieder  auf  und  es  entstehen  zahlreichen  Zeichnungen  im
„Knochenstil“.
Brassai
Die Farbtöpfe im Atelier in der Rue La Boétie
Fotografie
19321708
1708 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 23.
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Brassai                                                                     Brassai
Atelier in Boisgeloup bei Nacht                              Gipsköpfe im Atelier in Boisgeloup  
Fotografie                                                                Fotografie
19321709                                                                    19321710
Im November entstehen erste Arbeiten zu dem Thema Badende und Rettung. Im De-
zember fotografiert Brassai sowohl Picassos Atelier in der Rue La Boétie, das Picasso
nach wie vor innehat, als auch die Ateliers in Boisgeloup, für eine Reportage, die in
der Zeitschrift von Albert Skira „Minotaure“ erscheinen soll. Picasso, der sonst Frem-
den gegenüber eher abweisend ist, ist von Brassai angetan wie auch umgekehrt und die
beiden Männer freunden sich an.
1709 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 24.
1710 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 27.
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Pablo Picasso
Die Lektüre                                                              Henri Matisse
Boisgeloup 2. Januar 1932                                      Der schottische Mantel       
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand
1300 x 975 mm                                                        950 x 750 mm
Zervos VII, 358                                                       Privatsammlung1711
Musée Picasso, Paris1712
Während Picasso zunächst versucht seine Beziehung zu Marie-Thérèse geheim zu hal-
ten, erscheint sie ab Jahresbeginn immer öfter und immer erkennbarer auf seinen Wer-
ken. Der weibliche Körper wird aus einer Aneinanderreihung weicher, kurvenreicher
und organischer Formen wiedergegeben, als ob sich aus diesen pflanzlichen Formen
ein Wesen entwickelt hätte. Diese Betonung einer Metamorphose ist Bestandteil seiner
Beschäftigung mit dem Surrealismus.
In den meisten Arbeiten, die Picasso von Marie-Thérèse malt, platziert er sie in einen
Wohnraum. In dem Bild  Die Lektüre sitzt sie in einem gepolsterten Sessel in einer
Raumecke. Ein Buch liegt in ihrem Schoß, sie liest aber nicht, sondern scheint eine
weitere Person, die der Betrachter nicht wahrnimmt, anzublicken. Die schwungvollen,
kurvigen Linien unterstreichen die Sinnlichkeit der jungen Frau. Der Kopf ist in ein
Profil geteilt, an der Seite fällt hellblondes Haar herunter. Darüber hinaus ist das Ge-
sicht vollständig zu sehen. Die Brüste des Modells sind so gemalt, als könnte ein Be-
trachter sie durch die Kleidung sehen. Der leere Rahmen an der linken Seite deutet auf
die Anwesenheit des Künstlers hin.
Auf dem Bild Der schottische Mantel von Matisse sitzt ebenfalls eine Frau in einem
Sessel mit einem aufgeschlagenen Buch im Schoß. Auch sie liest nicht, sondern schaut
in sich versunken an dem Betrachter vorbei, als ob sie durch dessen Erscheinen beim
Lesen gestört worden wäre.
1711 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und 
      Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb . 68. 
1712 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 345.
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Pablo Picasso                                                Henri Matisse
Der Traum                                                     Odaliske
Boisgeloup, 24. Januar 1932                         1917
Öl auf Leinwand                                            Öl auf Leinwand
1300 x 980 mm                                              420 x 340 mm
Zervos VII, 364                                             Privatsammlung1713
Privatsammlung, New York1714
Zwei Wochen nach Die Lektüre malt Picasso Der Traum. Auf diesem Bild entfaltet
sich der erotische Reiz der jungen, blühenden Frau am unbefangendsten mit einer im-
mensen Leichtigkeit und Mühelosigkeit, die Picasso in den letzten Jahren wegen seiner
privaten Probleme häufig nicht mehr gelungen sind. Dieses Bild ist eines der heitersten
und wärmsten Bilder seines Lebens.
Wieder erscheint Marie-Thérèse in einem Polstersessel. Diesmal jedoch schlafend. Der
Kopf ist auf die Schulter gesunken und die Hände ruhen in ihrem Schoß. Auch hier
drücken die Formen und die zarten Pastelltöne Sinnlichkeit aus, die vor dem kräftigen
Rot des Sessels zusätzlich noch die Atmosphäre von Geborgenheit verströmen. Das
Gesicht ist wieder in zwei Hälften geteilt. Die untere erscheint im Profil, die obere, in
rosa Tönen und phallisch geformt, bewirkt in der Verbindung die vollständige Ansicht
des Gesichts.  Das Kleid ist  von den Schultern herab gerutscht und entblößt zudem
noch eine Brust. Die den Körper umfließenden Konturen wechseln in verschiedenen
Abschnitten die Farbe: am Hals blau, an der Schulter schwarz, oberhalb des Unterar-
mes rot, unterhalb weiß. Die Arabesken auf der Tapete könnten von Matisse stammen
und verleihen dem Raum behagliche Wärme. Die schlafende Frau, der Sessel und die
wohnliche Atmosphäre des Raumes vermitteln dem Betrachter ein Gefühl,  als  beo-
bachte er eine äußerst private Szene.
1713 Müller-Tamm, Pia (Hrsg.): Henri Matisse, Figur Farbe Raum, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     Düsseldorf 2006, Ostfildern-Ruit 2005, S. 168.
1714 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 354.
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Pablo Picasso                                           
Mädchen vor einem Spiegel                                        
Boisgeloup, 14. März 1932                
Öl auf Leinwand                                      
1623 x 1302 mm                                         
Zervos VII, 379                                       
The Museum of Modern Art, New York1715
Ein Meisterwerk dieser Zeit ist das rätselhafte Bildnis  Mädchen vor einem Spiegel.
Es  greift  das  traditionelle  Vanitas-Thema  auf  eines  jungen  Mädchen,  welches  ihr
Spiegelbild  betrachtet.  Tod und Leben,  Körper  und Seele,  Mann und Frau werden
polarisierend gegenübergestellt. 
Pablo Picasso                                                             Rhinoceros Leptorhinus                                     
Frau in rotem Sessel                                                   Gallery of Palaeontology
27. Januar 1932                                                          Muséum National d'Histoire Naturelle, Paris1716 
Öl auf Leinwand                           
1302 x 970 mm                         
Zervos VII, 330                               
Musée Picasso, Paris1717
1715 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 353.
1716 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 521.
1717 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 520.
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Diego Velázquez                                               Hans Arp
Königin Mariana von Österreich                      Wolkenschläfer
1652-53                                                             Musée National d'Art Moderne, Paris1718
Öl auf Leinwand
2310 x 1310 mm
Museo del Prado, Madrid1719
1718 Pischel, Gina: Illustrierte Kunstgeschichte der Welt, 4. Auflage, München 1979, S. 671.
1719 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 77.
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In dem Bild Frau im roten Sessel vom Januar 1932 ist die Zerstückelung der einzel-
nen Körperteile weit fortgeschritten und die erschreckende Tatsache von Tod und Ver-
gängnis wird in den Vordergrund gerückt. Die einzelnen Körperteile wirken allerdings
eher wie Fragmente eines urtümlichen Skelettes. Dieser Eindruck wird noch durch gro-
be Textur und rauem Farbauftrag verstärkt. Wie schon in den Skizzenbüchern aus Di-
nard, die Picasso 1928 zeichnet, wirkt diese Figur wie eine prähistorische Kreatur aus
dem Muséum National d'Histoire Naturelle. Der schädelähnliche Kopf beispielsweise
sieht eher tierisch als menschlich aus wie ein massiver Schädel mit weit geöffnetem
Maul, so wie der in einem Glaskasten isolierte Kopf eines Rhinoceros Leptorhinus.
Sogar die abgeschlossene Atmosphäre der Vitrine in dem Museum ist in dem Bild ein-
gefangen mit dem gespenstisch wirkendem, düsteren Licht.
Auch bei diesem Bild scheint Picasso nicht nur die surrealistischen Zeitgenossen, son-
dern auch die Alten Meister vor Augen gehabt zu haben. Der rote Sessel der sitzenden
Frau  wirkt  wie  ein  Thron,  und  sie  selbst  verfügt  über  eine  Haltung  und  einen
Ausdruck, wie sie auf den Bildern der spanischen Infantinnen häufig sind, beispiels-
weise sind die Arme nach außen gedrückt durch die Schwere und Enge der Kleidung.
Als Beispiel könnte Velázquez' Porträt der Königin Mariana von Österreich gelten,
das Picasso schon 1901 zu seiner Frau in Blau inspiriert hat.
Hinsichtlich einer Metamorphose könnte man das Bild aber auch wesentlich positiver
deuten. Sicherlich sind die ersten Bilder mit deformierten Frauenfiguren zu einem Teil
aus den persönlicher Erfahrungen mit seiner Frau entstanden. Aber die Auseinander-
setzung mit den Surrealisten und damit mit der Metamorphose darf nicht außer acht
gelassen werden. Wie im nächsten Bild noch deutlicher gezeigt wird, erwächst aus den
einzelnen Teilen ein neues Gebilde. Diese Arbeiten zeugen von einem Wandel in Pi-
cassos Arbeit.  Die monumentalen,  antiken Formen weichen abstrakten, biomorphen
Gebilden. Diese Formen künden von einer Metamorphose, die das Erscheinen einer
aus unterschiedlichen Komponenten zusammengefügten Frau ankündigt.  
Pablo Picasso                                                                                    Joan Miró
Liegender Akt                                                                                   Akt  
4. April 1932                                                                                     1926
Öl auf Leinwand                                                                               Öl auf Leinwand
1300 x 1617 mm                                                                                920 x 736 mm
Zervos VII, 332                                                                                 Philadelphia Museum of Art1720 
Museum Picasso, Paris1721                                                                              
                                      
1720 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 494.
1721 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 493.
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Man Ray                                                                      Man Ray
Nusch Éluard                                                               Nusch Éluard
1936                                                                             Fotografie 
Fotografie                                                                    für Le temps déborde
The Metropolitan Museum of Art, New York1722        Musée d'Art et d'Histoire, Saint Denis1723
                      
1722 Mössinger, Ingrid/ Ritter, Beate/ Drechsel, Kerstin (Hrsg.): Picasso et les femmes, Bonn 2002, S. 192.
1723 Mössinger, Ingrid/ Ritter, Beate/ Drechsel, Kerstin (Hrsg.): Picasso et les femmes, Bonn 2002, S. 193.
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Die Bilder, die Picasso von der jungen Marie-Thérèse Walter malt, drücken Liebe und
Freude aus. Ihre körperliche Vitalität und Empfindsamkeit ist durch organische, flie-
ßende Linien gekennzeichnet, die Schatten fehlen und die Sonne taucht die Szenen in
lebhaft  strahlende  Farben.  Eine  frohlockende  Lobpreisung der  Wiederbelebung der
Natur  durch  den  kommenden  Frühling.  Picasso  zeigt  seine  Geliebte  als  natürliche
Fruchtbarkeitsgöttin. Arkadische Szenen mögen Picasso ebenso inspiriert haben wie
Matisse'  Bonheur de vivre. Ein lichtdurchflutetes Arkadien, das die Surrealisten so
preisen und wie es Man Ray in seinen erotischen Fotos von Nusch Eluard und Lee
Miller festhält.
Der Körper der liegenden Frau scheint auf- und abzuschwellen, sie ist mit Blättern und
Früchten umgeben, als sei sie eine Göttin eines Pflanzenreiches. Teile des Körpers sind
mit pflanzlichen Zellen, aufgehender Saat und reifen Früchten dargestellt. Die Verbin-
dung zwischen Frau und Natur geht bei Liegender Akt sogar noch weiter: Das Profil
des Gesichtes ist ein silberner Halbmond, die Brüste wie überquellende Zellkörper,
Bauch und Pobacken sind wie ein fliegender Vogel, der erhobene Arm scheint eine
keimende Saat in sich zu tragen, ein Bein ist wie ein gerade sich entfaltendes Blatt ge-
dreht. Die rhythmische Kontur, die wie eine Arterie die einzelnen Teile mit Blut und
Leben erfüllt, verbindet die einzelnen Bestandteile zu einem Ganzen. Die heiße Sonne
scheint durch ein Fenster wie in ein Gewächshaus und produziert Leben.
Diese Symbolik ist ein wichtiger Bestandteil der surrealistischen Gemälde Mirós. In
Der Akt aus dem Jahre 1926 ist der Kopf als Ei dargestellt, der Körper als Robbe und
das Geschlecht als Blatt. Zu dieser Zeit kennen sich beide Maler gut und Picasso macht
seine  Händler  und  Sammler  auf  Miró  aufmerksam und  ist  immer  begierig  dessen
neueste Werke zu sehen.
Obwohl durchaus möglich ist, dass Picasso von Mirós Arbeiten beeinflusst worden ist,
bleibt  er in diesen erotischen Bildern der traditionellen Ikonografie einer liegenden
Nymphe oder Göttin treu in der Art der Schlafenden Venus von Giorgone und auch
Tizians Venus von Urbino. Die Verbindung von surrealistischen Elementen und einer
klassischen Ikonografie benutzt Picasso schon 1924-25 in den Stillleben.
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Pablo Picasso
Badende mit Strandball
Boisgeloup, August 1932
Öl auf Leinwand
1462 x 1146 mm
The Museum of Modern Art, New York1724
Im August 1932 vereinigt  Picasso seine jahrelangen Untersuchungen und seine da-
durch gewonnenen Erfahrungen von Bewegung von Ballspielerinnen in dieser Arbeit.
Die Figur erscheint plump und verfügt über pralle Formen. Dennoch scheint sie mit
Leichtigkeit nach einem Ball zu springen. Die sinnlichen Formen und die Farbe des
Badeanzuges lassen die Figur unmissverständlich als Marie-Thérèse erkennen. Auch
die Erfahrungen der Bilder, auf denen Picasso aus Einzelteilen, die wie Knochen schei-
nen, Figuren zusammensetzt, fließen in dieses Bild ein. Diese Figur verfügt über große
Masse und gewaltiges Volumen, das sich vor der Flächigkeit des Hintergrundes noch
stärker hervorhebt. Die Figur schwebt im Sprung in der Luft und füllt das Bild bis zu
den Rändern aus. Und doch scheint die Dynamik und die Bewegung mitten im Sprung
eingefroren. 
Hier schon interessiert Picasso die Umsetzung in die Skulptur, was verständlicherweise
sehr kompliziert ist. Es gelingt ihm ansatzweise in der zwanzig Jahre später entstehen-
den Skulptur  Seilspringendes Mädchen und noch besser in den aus Blech geschnit-
tenen Ballspielern der sechziger Jahre.
1724 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 356.
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Pablo Picasso                                                      El Greco
Dorf im Regen (Boisgeloup)                               Blick auf Toledo
Boisgeloup, 1932                                                1604-14
Öl auf Leinwand                                                 Öl auf Leinwand
460 x 460 mm                                                     1220 x 1090 mm
Sammlung Marina Picasso1725                             Metropolitan Museum of Art, New York1726
In Boisgeloup, wo sich Picasso 1931 ein Schloss kauft, malt er die Stadt in mehreren
Versionen im Regen.  Da die Landschaftsbilder in Picassos Werk recht selten sind,
muss man ihnen einen besonderen Stellenwert zukommen lassen. Offensichtlich fas-
ziniert den an Sonne gewöhnten Spanier der Regen mit seinen Farben des Regenbo-
gens, so dass er mehrere Bilder an einem Tag malt. Vorbild ist El Grecos Gemälde
Toledo im Gewitter.
1725 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 323.
1726 Bronstein, Leo: El Greco, Köln 1967, S. 105.
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Im September 1932 kommt Picasso, nachdem er 1930 das berühmte, kleine Ölgemälde
geschaffen hat, noch einmal auf das Thema der Kreuzigung zurück. Während meist
seine Paraphrasen durch Reproduktionen inspiriert sind, ist Picasso dieses Mal ange-
regt durch einen Besuch in Colmar im Museum Unterlinden.1727 Nun entstehen zwölf
Tuschzeichnungen nach dem Isenheimer Altar des Mathis Grünewald.
Pablo Picasso                                                                               
Kreuzigung nach Grünewald (1)             
Boisgeloup, 17. September 1932                                                   
Tusche auf Papier                                            
345 x 513 mm                                     
Musée Picasso, Paris1728                          
Das erste Blatt ist auf den 17. September datiert und zeigt eine expressiv übersteigerte
Christusfigur  vor  hellem Hintergrund.  Die  Begleitfiguren  sind  nur  angedeutet.  Der
Körper Christi ist im Schmerz stark verzerrt. Die Rippen scheinen aus dem Brustkorb
hinaus zu dringen, die Gelenke sind geschwollen und der Kopf ist stark zur Seite ge-
neigt. Der Mund, dessen Stellung in den Händen noch einmal aufgegriffen ist, ist weit
aufgerissen zu einem endlosen Schmerzensschrei. Diese Einzelheiten des Schmerzes,
den Christus vor seinem Tode zu erleiden hat, sind durchaus im Kanon der traditionel-
len Ikonografie zu lesen. Picasso zeigt aber Christus isoliert und überträgt Elemente in
eine neue Bedeutungsebene. Grünewald zeigt den Moment,  wo der Geist den toten
Körper verlässt. Picasso vermischt menschliche und kreatürliche Elemente, die sowohl
organisch als auch anorganisch scheinen. Die Göttlichkeit, bei Grünewald durch Auf-
wärtsstreben der Figur verdeutlicht,  macht Picasso zunichte durch den gekrümmten
Körper. Der Geist strebt gen Himmel, die Natur verlangt ihren Anteil, indem sie den
Körper abwärts zieht.  Picasso betont dieses Nach-Unten-Ziehen noch, indem er die
Füße, die den immer schwerer werdenden Körper stützen, vergrößert.
1727 Kahnweiler, Daniel Henry: Gespräche mit Picasso, in: Jahresring 49/60, Stuttgart 1959, S. 96.
1728 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 67.
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Über dem Körper Christi befindet sich bei Grünewald ein weiteres Rechteck, das die
Person nach oben zu ziehen scheint. Die Begleitfiguren sind auf der Horizontlinie ver-
teilt, nur bei Christus sind die senkrechten Linien bestimmend. Picasso betont mehr die
Waagerechte durch die ausgebreiteten Arme und den schweren Querbalken des Kreu-
zes, ebenso wie durch den verkürzten, stämmigen Körper. Dieses erste Blatt zeigt nicht
nur eine Darstellung des Gequälten, sondern auch dessen „Vergewaltigung“.
Auch in  der  Technik  benutzt  Picasso  sowohl  traditionelle  als  auch neuartige  Aus-
drucksmittel. Teilweise setzt er die Tinte dick und fleckig ein, dann zeichnet er tradi-
tionelle Kreuzschraffuren.
Pablo Picasso                                                                               
Kreuzigung nach Grünewald (2)             
Boisgeloup, 17. September 1932                                                   
Tusche auf Papier                                            
347 x 515 mm                                     
Musée Picasso, Paris1729                          
Auf den nächsten drei Arbeiten ist der Hintergrund dunkel, so dass die Figuren auf
dem unbearbeiteten, weißen Papier wie eine Silhouette hervortreten. Dabei reduziert
Picasso mit und mit die Gestalten auf zeichnerische Formeln. 
Das zweite Blatt entsteht ebenfalls am 17. September. Picasso tritt etwas zurück und
zeigt zusätzlich zu Christus die Nebenfiguren. Auf dem ersten Blatt nutzt Picasso die
Deformation, um das Leiden auszudrücken, hier scheint die Figur sich zu entmater-
ialisieren. Die weichen, fließenden Formen geben der Christusfigur etwas Magisches.
Das Kreuz ist im Hintergrund zu erkennen. Christus ist weiterhin die Hauptfigur, nun
aber von Trauernden begleitet. Auf der linken Seite erkennen wir eine zurückgelehnte,
weibliche Figur, die Hände in Trauer erhoben und sie ringend. Es ist entweder Maria
oder Maria Magdalena, oder eine Kombination beider Figuren. Auf der anderen Seite
des Kreuzes ist der Kopf Johannes des Täufers zu erkennen, er deutet auf den Arm
1729 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 69.
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Christi, dann ist noch eine hohe, konische Form zu sehen, die als Bein des Täufers
gelten kann und noch eine gerundete, weiße Form, die als Hinterteil zu lesen ist. 
Mit diesen beiden Arbeiten erkundet Picasso die Möglichkeiten, indem er unterschied-
liche Arten der Linienführung, Technik und Komposition nutzt, und die weiteren Ar-
beiten  werden sich zwischen diesen beiden Gegenpolen entfalten.
Pablo Picasso                                                                               
Kreuzigung nach Grünewald (3)             
Boisgeloup, 17. September 1932                                                   
Tusche auf Papier                                            
343 x 514 mm                                     
Musée Picasso, Paris1730         
                 
Auch das dritte Blatt der Serie entsteht am 17. September und führt die Struktur des
zweiten  fort.  Die  organischen  Körperformen  werden  weiter  stilisiert.  Die  Begleit-
figuren halten ihre Position, sind aber mehr abstrahiert. Die Figur Christi ist auf weni-
ge  zeichenhafte  Elemente  reduziert.  Ordnung  und  Form beginnen  sich  aufzulösen.
Einige der weißen Partien sind nun mit Kreuzschraffuren gestaltet. Die traditionelle
Methode, Schatten zu erzeugen, nutzt Picasso zu einer völlig anderen Wirkung, hier
scheint der Körper zu vibrieren. Picasso zeigt seine Meisterschaft und sein Können mit
Tusche zu arbeiten in der Nachfolge der großen Meister. Die Kreuzschraffur wird bei
ihm zu einem dekorativen Element und verleiht der Gestalt Flachheit. Hier wird an
Rembrandt erinnert, der ebenfalls ein Meister der Tusche ist und geschickt und ge-
konnt mit Licht und Schatten spielte.
1730 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 69.
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Pablo Picasso                                                                 Alberto Giacometti                      
Kreuzigung nach Grünewald (4)                                   Der Palast um 4 Uhr
Boisgeloup, 19. September 1932                                   1932-33     
Tusche auf Papier                                                          Konstruktion mit Holz, Draht, Glas 
341 x 513 mm                                                                645 x 718 x 400 mm
Musée Picasso, Paris1731                                                The Museum of Modern Art, New York1732
Zwei Tage später fertigt  Picasso drei  weitere Zeichnungen.  Bei Blatt  vier ist  nicht
mehr Christus der Schwerpunkt, sondern die gesamte Gruppe. Die letzte Arbeit wei-
terführend ist dieses Blatt linear ausgerichtet. Schwungvolle Linien gestalten die Fi-
guren, die so in die Nähe von Metallskulpturen treten. 
Wieder werden die fünf Figuren des  Isenheimer Altars durch drei repräsentiert. Pi-
casso führt seine Methode weiter, durch weißes Papier die Figuren vor dunklem Hin-
tergrund hervortreten zu lassen. Die Gestalten sind weiter reduziert, der Körper Christi
ist zu einem einfachen, in den Himmel gerichteten Dreieck geworden, das die Richtung
seines Geistes aufzeigt, die Gestalt Mariens wird zu einer Träne, die sie symbolisiert
und Johannes zu einer Sanduhr, die die Ruhe verdeutlicht. Diese fließenden Figuren
sind in einem Netz von Rhythmus eingebunden, das die Energie und die Dynamik der
Werkes steigert. Die Massivität und die Schwere, die besonders bei dem ersten Bild
die Gestalten zur Erde zieht, sind verschwunden. Es entsteht eine Leichtigkeit, die an
Picassos eigene Drahtskulpturen der späten zwanziger Jahre erinnern, wo er ebenfalls
äußerst kleine Köpfe benutzt hat. Diese lichtdurchflutete Leichtigkeit ist  bei Giaco-
mettis  Arbeit zu sehen, ebenfalls bei einigen Gemälden Mirós und bei den Stabiles des
Alexander Calder.
Pablo Picasso                                                                        
Kreuzigung nach Grünewald (5)                    
Boisgeloup, 19. September 1932                                                          
Tusche auf Papier                                       
345 x 515 mm                             
Musée Picasso, Paris1733                   
1731 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 69. 
1732 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 71.
1733 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 73.
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Pablo Picasso                                                                 Alberto Giacometti    
Kreuzigung nach Grünewald (6)                                    Suspended Ball
Boisgeloup, 19. September 1932                                   1930/31                           
Tusche auf Papier                                                           Gips und Metall
345 x 515 mm                                                                 610 x 360 x 335 mm
Musée Picasso, Paris1734                                                 The Alberto Giacometti Foundation, Zürich1735
Die Blätter fünf und sechs, die ebenfalls am 19. September entstehen, zeigen nun eine
Transformation der Gestalten in Knochenteile.  Diese werden werden aus surrealen,
knochenartigen Elementen zusammengesetzt. Dieser plötzliche Bruch mit dem Vorher-
igen weist den expressiven Höhepunkt der Serie aus. Die Arbeiten wirken dreidimen-
sional, durch die sie ihre Expressivität erhalten. In den vorangegangenen Blättern ver-
meidet Picasso die Darstellung von Volumen, hier sind die Knochenteile scheinbar
greifbar. Die Kreuzigung, die in den letzten Zeichnungen als Allegorie der puren Ener-
gie zu verstehen ist, wird nun gezeigt aus massiven, erdnahen und fossilen Knochen.
1734 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 73.
1735 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 522.
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Es wird eine weitere Assoziation deutlich: die Nähe zu Knochen, zu einem Skelett. Pi-
casso wandelt die trostlose Szene Grünewalds in ein wirres Knochenfeld um. Später
fertigt er etliche Arbeiten zu dem Thema Anatomie an. Schon 1928/29 tauchen in den
Carnets  Studien auf,  bei  den Zeichnungen zur  Kreuzigung werden diese expressiv
verstärkt. Einerseits sind die Knochen Material der Bildgestaltung, andererseits werden
sie expressiv eingesetzt. Picasso steht Knochen und Skeletten fasziniert gegenüber, wie
eine Reihe von Zitaten belegt. „Und da liegt auch das weiße Skelett einer Fledermaus,
auf schwarzem Grund wie ein Gekreuzigter befestigt ...“ Picasso: „ Ich habe eine große
Leidenschaft für Knochen (...) In Boisgeloup habe ich noch viele andere Vogelskelette
und Schädel von Hunden und Schafen (...) Ich habe sogar einen Rhinozerosschädel (...)
Ist Ihnen aufgefallen, dass Knochen immer modelliert sind, dass man stets den Ein-
druck hat, sie seien aus Ton geformt und nach diesem Modell vervielfältigt worden?
Welchen Knochen Sie auch betrachten,  immer werden Sie die Spuren von Fingern
finden (...) Ich entdecke auf jedem Knochen Spuren der göttlichen Hand, die sich den
Spaß gemacht hat, sie zu formen.“ 1736
Pablo Picasso                                                                      
Kreuzigung nach Grünewald (7)                  
Boisgeloup, 4. Oktober 1932                                                        
Tusche auf Papier                              
340 x 510 mm                                
Musée Picasso, Paris1737                      
                     
1736 Brassai: Gespräche mit Picasso, Hamburg 1966, S. 61.
1737 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 78.
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Pablo Picasso                                                                        
Kreuzigung nach Grünewald (8) 
Boisgeloup, 4. Oktober 1932                                                     
Tusche auf Papier                                     
340 x 510 mm                                
Musée Picasso, Paris1738                     
                                
Zwei Wochen später, am 4. Oktober entstehen zwei weitere Versionen des Themas in
unterschiedlichen Stilen. In beiden Zeichnungen greift er auf die ersten Arbeiten zu-
rück, Christus ist wieder Hauptfigur. Das erste Bild, noch Knochenelemente aufgrei-
fend, ist  abstrakter aufgefasst,  verwendet den dunklen Hintergrund aber nicht mehr
ausschließlich.  Oben links und unten rechts  erscheinen zwei größere, weiße Recht-
ecke. Das gegenständlichere Bild Nummer acht geht stärker auf das allererste Bild zu-
rück. Die Figur ist mit schwarzen Strichen auf weißen Untergrund gemalt und das Leid
Jesus' steht im Vordergrund und Picasso nutzt die Deformation für die Darstellung von
Leid. Der Kopf ist extrem geneigt und von einer Dornenkrone bedeckt.
Pablo Picasso                                                              
Kreuzigung nach Grünewald (9)                 
Boisgeloup, 7. Oktober 1932                                                      
Tusche auf Papier                                        
345 x 505 mm                                       
Musée Picasso, Paris1739                    
                                   
1738 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 78.
1739  Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 81.
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Pablo Picasso                                                                          
Kreuzigung nach Grünewald (10) 
Boisgeloup, 7. Oktober 1932                                                     
Tusche auf Papier                                    
345 x 512 mm
Musée Picasso, Paris1740                     
                      
1740  Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 82.
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Am 7. Oktober entstehen vier weitere Versionen, wieder in dem „Knochenstil“. Die
Technik ist kontrolliert. Zwei der Blätter wiederholen die Gestalt Christi, eine weitere
die gesamte Szene und die vierte nimmt Teilelemente auf. Picasso wiederholt seine
Erfahrungen und Ideen der vorangegangenen Arbeiten. Die Knochen sind allerdings
wirklichen Tierknochen ähnlicher. Schon in den Skizzenbüchern aus Dinard aus dem
Jahre 1928 setzt Picasso Figuren aus biomorphen Knochenteilen zusammen. Der Arm
Christi auf Blatt neun ist aus einem Schienbein mit einem Fuß gebildet, während der
rechte  Arm zwei  sich  drückende  Hände  zeigt.  Das  rechte  Bein  zeigt  eine  geballte
Faust,  der Brustkorb eine große knöcherne Faust,  die den Daumen und die  Finger
streckt. Der Kopf Jesus' ist an den oberen Bildrand gepresst.
Pablo Picasso                                                                   
Kreuzigung nach Grünewald (11)                     
Boisgeloup, 7. Oktober 1932                                             
Tusche auf Papier                                            
345 x 505 mm                                            
Musée Picasso, Paris1741                    
                 
Pablo Picasso                                                                     
Kreuzigung nach Grünewald (12) 
Boisgeloup, 7. Oktober 1932                                                
Tusche auf Papier                                         
352 x 512 mm
Musée Picasso, Paris1742                   
                         
1741 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 83.
1742 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 83.
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Auf Blatt elf ist wieder die gesamte Figurenkomposition erkennbar. Der Hintergrund
ist mit flüchtigen Strichen bedeckt, die dem dunklen Hintergrund bei Grünewald ent-
sprechen.  Einige Tintenkleckse zeugen von spontaner Expressivität. 
Pablo Picasso                                                            
Kreuzigung nach Grünewald (13)                     
Boisgeloup, 21. Oktober 1932                                                        
Tusche auf Papier                                       
257 x 333 mm                                          
Musée Picasso, Paris1743                   
   
 
1743 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 84.
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Mathis Grünewald
Die Auferstehung
Isenheimer Altar, rechtes Teilstück
Museum Unterlinden, Colmar1744
Das letzte Bild der Serie vom 21. Oktober zeigt wieder die alleinige Figur Christus am
Kreuz. Kreuzschraffuren, diesmal etwas freier ausgeführt, suggerieren Volumen. Das
Skelett scheint nun menschlicher, der Kopf allerdings gleicht eher dem eines Tieres.
Links ist eine flüssige Linie gezeichnet, aus der, nur aus der Kenntnis der vorangegan-
genen Arbeiten,  sich  Maria  Magdalena  entziffern  lässt.  Während  bei  den  früheren
Zeichnungen der Betrachter immer das Geschehen aus leichter Untersicht sieht, ist hier
eine leichte Obersicht gewählt. Trotzdem scheint die Figur aller Schwere enthoben und
samt Kreuz zu schweben. Es fehlt sowohl eine Horizont- als auch eine Bodenlinie. Der
1744 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2358.
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Christus am Kreuz des Mittelteils bei Grünewald scheint in den Himmel zu steigen.
Die  erhobenen  Hände  bei  Grünewalds  Christus  finden  ihre  Entsprechung  in  der
geschwungenen Form der Arme bei Picasso. Picasso beendet die Serie, wie er sie be-
gann: die Gestalt Christi im Vordergrund, losgelöst von den Trauernden.
Die Kreuzigung und die Zeichnungen dazu haben etliche wichtige Ähnlichkeiten im
Bereich der Motive und der Komposition mit Guernica überein: Das todwunde Pferd
im Mittelpunkt zeigt sinnbildlich den verwundeten Christus. Beide Gemälde beinhalten
Symbole aus dem Stierkampf, wie den Stier und das Pferd, sowie den Hauptmann. Bei-
de Arbeiten zeigen Vögel mit aufgerissenen Schnäbeln und verfremdete Abbildungen
der Sonne, in beiden Bilden ist auf der rechten Seite eine Frau mit erhobenen Armen
zu sehen und die gebeugte Haltung bei der Figur daneben. Auch die beiden Gekreuzig-
ten und die zerbrochene Kriegerskulptur scheinen derselben Quelle zu entstammen,
nämlich der Apokalypse von Saint Sever. Picasso übernimmt Motive alter Riten der
Kreuzigung, des Mithraskultes und des Stierkampfes, um die Zerstörung einer Zivilbe-
völkerung durch  einen Bombenangriff  darzustellen.  Dies  ist  durchaus  verständlich,
wenn man bedenkt, dass beide Bilder dasselbe Thema beinhalten: „menschliche Irrati-
onalität in der Form von Hysterie, Brutalität und Sadismus – mit jeweils derselben von
surrealistischen Interessen abgeleiteten Methode, der des Anthropologen und Psychia-
ters.“1745 
Die Surrealisten streben danach, alte Mythen und Legenden aufzuarbeiten, auch mit
Mitteln der Psychoanalyse. Die alten Einzelmotive werden dann zu neuen Gesamtkom-
positionen  zusammengefügt.  Dies  gelingt  Picasso  in  Die  Kreuzigung und  in  den
Zeichnungen. 
So wie Picasso sich Jahre zuvor mit der magischen Kraft afrikanischer Masken und mit
der Ausdruckskraft steinzeitlicher Idole beschäftigt hat, interessiert ihn nun die in der
christlichen Tradition entwickelten Ausdrucksformen von Leid und Qual und unter-
sucht diese Werke nach ihrem formalen und expressiven Möglichkeiten.
1745 Kaufmann, Ruth: Picassos „Kreuzigung“ von 1930, in: Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso, Todesthemen,  
     Bielefeld, 1984, S.104.
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Pablo Picasso                                                                                   Marie-Thérèse am Strand liegend
Liegende Frau am Strand                                                                Dinard, Ende der zwanziger Jahre
Boisgeloup, 6. August 1932                                                            Foto von Pablo Picasso1746
Öl auf Leinwand
270 x 350 mm
Nahmad Gallery, London1747
Weiterhin malt Picasso Badende. In dem Bild Liegende Frau am Strand zeigt er die
völlige Unbekümmertheit einer sich sonnenden Frau. Die Arme sind hinter dem Kopf
verschränkt, das rechte Bein ist so dargestellt,  als ob es abgewinkelt sei,  liegt aber
flach auf dem Boden. Picasso verdreht den Körper, so dass der Betrachter die Figur
gleichzeitig von allen Seiten sehen kann. 
Der in leuchtenden Farben gehaltene Badeanzug ist sowohl sichtdicht als auch transpa-
rent. Auffallend sind die verwendeten Farben: Die gelben und roten Farben erinnern an
die spanische Flagge und das Blau und Weiß des oberen Teiles an die französische Na-
tionalfahne. Genau an der Stelle, wo sich die beiden „Fahnen“ berühren, ist die Hori-
zontlinie unterbrochen, die weiter rechts abbricht und am Ende des Rot weiter unten
wieder hervortritt. Picasso scheint hier seine eigene Identität, vielleicht seine eigene
Zerrissenheit zwischen Spanien und Frankreich auf die Figur des Modells übertragen
zu haben.
1746 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005,  
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 106.
1747 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 106.
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Pablo Picasso                                                      
Frau, auf das Meer zulaufend                                  
Boisgeloup, 4. September 1932                                 
Öl auf Leinwand
190 x 330 mm
Sammlung Marina Picasso1748
Bei dem Bild Liegende Frau am Strand ist das Motiv der Badenden eindeutig gegen-
ständlich aufgefasst. Im Herbst ändert sich die Darstellungsweise der nach wie vor sur-
realistisch zu interpretierende Bilder in eine Hinwendung zum Narrativen. In der Fort-
führung dieser Arbeiten gelangt Picasso zu einer seiner ausdrücklichsten Formen für
Schmerz.
In diesen Werken nutzt Picasso eine expressive Zeichensprache, die den inneren Zu-
stand der Gestalten wiedergibt. Das Thema ist eine mehrfigurige Strandszene mit Ball-
spielern oder der Rettung einer Ertrinkenden.
Zwischen dem 4. und 15. September entstehen fünfzehn kleinformatige Bilder dieses
Themas. Die Figuren bestehen aus knappen, schwungvollen Umrisszeichnungen vor
einem farbigen Hintergrund, ihre Dynamik in der Bewegung wird durch die Glied-
maßen, die an Flügel erinnern, verstärkt.
1748  Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 108.
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Pablo Picasso                                            
Spiel am Strand und Rettung                         
Boisgeloup, November 1932                                 
Öl auf Leinwand
975 x 1300 mm
Zervos VIII, 64
Privatsammlung1749
Gleichzeitig arbeitet Picasso an den Variationen der Kreuzigung und deren Dramatik
fließt  in diese Strandszenen ein. Die im November und im Dezember entstehenden
Bilder sind in ihrer dramatischen Aussage deutlich zugespitzt, indem sie Leben und
Tod, Spiel und Ernst, Besitz und Verlust sowie Schönheit und Schrecken polarisieren.  
In dem Bild Spiel am Strand und Rettung werden beide Themen, Spiel und Rettung,
in einem Bild vereint und gegenübergestellt.  Alle Figuren, außer der Schwimmerin,
weisen flügelähnliche Gliedmaßen auf und sind mit lila Farbe silhouettenhaft abgebil-
det. Tanz und Rhythmus bestimmen die Komposition. Diese Elemente gehen teilweise
auf Henri Matisse zurück, der seit 1931 an dem Wandgemälde Der Tanz arbeitet. 
Diese Wesen mit Flügeln sind der griechischen Mythologie entlehnt. Sie tragen die
Symbolik  der  geflügelten  Sirenen  in  sich,  die  Seeleute  mit  ihrem Gesang  in  den
Untergang führten.
Die Ursache für die Rettungsszenen am Strand könnte ihren Auslöser gehabt haben, als
Picasso  vor seinen Augen beobachten muss,  wie  Marie-Thérèse,  obwohl  eine  gute
Schwimmerin, beinahe ertrinkt. Andere Quellen berichten, dass Marie-Thérèse einen
Ertrinkenden gerettet habe. In seiner Fantasie könnte auch Picasso seine Geliebte als
Opfer einer rachsüchtigen Ehefrau gesehen haben. Scheinbar spürt Olga Picasso die
1749 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 112.
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Nebenbuhlerin, weiß aber nicht wer es ist, und soll heftige Eifersuchtsszenen geliefert
haben,  wobei  sie  auch  Morddrohungen  gegen  die  Unbekannte  ausgestoßen  haben
muss. 
Henri Matisse
Der Tanz
Nizza, 1932
Öl auf Leinwand
3- teilig, 3550 x 12760 mm
Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris1750
Pablo Picasso                                                    Menelaos mit der Leiche des Patroklos                           
Die Rettung                                                       Replik nach Original
Paris, 20. November 1932                                 um 240/230 vor Christus          
Öl auf Leinwand                                               Marmor
355 x 275 mm                                                   253 cm Höhe
Zervos VIII, 681751                                                    Loggia die Lanzi, Florenz1752
1750 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und 
     Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 77. 
1751 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 118.
1752 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 118.
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Pablo Picasso                                                                                            
Die Rettung                                                   
Paris, Dezember 1932                                        
Öl auf Leinwand                                        
1300 x 975 mm                                             
Zervos VIII, 66                                                        
Fondation Beyeler, Riehen/Basel1753                   
Aus den Rettungsszenen am Strand entsteht das Gemälde Die Rettung, in der dieses
Motiv herausgegriffen und monumental umgesetzt wird. Der Hintergrund besteht aus
einer grünen Wiese mit  weißen Blumen. Im Vordergrund zieht eine riesige Marie-
Thérèse, die mit Blut bespritzt ist, ihr eigenes, möglicherweise totes Ebenbild aus dem
Wasser, wobei sie von einer Schwimmerin unterstützt wird, die ein drittes Ebenbild
Marie-Thérèse' bildet. Hier könnte man, ähnlich wie in dem Bild Mädchen vor einem
Spiegel, das Bild mit dem Mythos des Narziss deuten, der in sein eigenes Spiegelbild
verliebt ist. Damit würden die weißen Blumen auf den Tod des jungen Mannes deuten,
den die Götter zunächst mit einer unstillbaren Selbstverliebtheit strafen, und schließ-
lich in eine Narzisse verwandeln, da er die Liebe der Nymphe Echo zurückweist. Dies
ist  ein  traditionelles  Gleichnis  für  unglückliche Liebe  und verhängnisvolle  Leiden-
schaft.
Die bekannte Statuengruppe des Menelaos mit der Leiche des Patroklos verfügt über
eine ähnliche Komposition und ebenfalls liegt der leblose Körper dramatisch hingesun-
ken in den Armen des Retters. Eine Zeichnung Picassos vom 20. November zeigt den
Retter ebenfalls mit Bart. 
1753 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 119.
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c. Januar 1933 – Dezember 1933
Vom März bis Juni 1933 arbeitet Picasso in Paris an der Suite Vollard und schafft in
diesen drei Monaten 57 Radierungen, die meist das Thema Maler und Modell im Ate-
lier behandeln, aber auch Akrobaten und Stierkampfszenen sind darunter. Die Blätter
reihen sich in die große Suite ein, die Vollard schon einige Jahre vorher in Auftrag ge-
geben hat. Der Künstler ist derselbe, aber das Modell ist nun eindeutig Marie-Thérèse.
Diese Blätter verströmen Glücksgefühl und Ruhe.
Am 1. Juni erscheint die erste Ausgabe der surrealistischen Zeitschrift  „Minotaure“
von Skira finanziert und mit Tériade als künstlerischem Leiter. Für die Titelseite fertigt
Picasso eine Collage aus einem Holzbrett mit Pappe, die mit Heftzwecken befestigt ist.
Darauf ist eine Radierung eines Minotaurus geklebt, die Picasso mit Silberpapier und
künstlichen Blumen dekoriert. In der ersten Nummer der Zeitschrift sind etwa dreißig
Seiten mit Brassais Fotos von Picassos Atelier abgebildet, sowie einige Tuschzeich-
nungen der Kreuzigung. Im weiteren Verlauf der Zeitschrift versorgt Picasso das Blatt
mit  kleinen,  surrealistischen Arbeiten:  skulpturale,  weibliche Formen,  die den Titel
Anatomie tragen, aus Stühlen, Bällen und Schüsseln zusammengesetzte Körper.
Nach Juni 1933 löst das Motiv Minotaurus das Thema des Bildhauers ab. Vom 7. bis
zum 18. Juni beteiligt sich Picasso an der Exposition surréaliste in der Galerie Pierre
Colle.
Im Sommer fährt Picasso mit Olga und Paulo nach Cannes. In der zweiten Augusthälf-
te hält Picasso die Spannungen nicht mehr aus, steigt in sein großes Auto, lädt Marie-
Thérèse, die irgendwo an einer Straße auf ihn wartet, ein und fährt mit ihr zusammen
nach Barcelona, wo sie im Hotel Ritz leben. Picasso besucht seine alten Freunde und
seine Familie. Dies ist sein erster Besuch in Spanien, seit 1931 die Republik ausgeru-
fen worden ist, aber Picasso hat im Moment zu viele andere Probleme, um sich mit
Politik zu beschäftigen. Nach wenigen Tagen reisen sie wieder nach Paris.
 
Anfang September sind die Picassos wieder zurück in Paris. Es entstehen Bilder mit
dem Motiv  des  Stierkampfes  von grausamer  Wildheit  mit  Qualen  und  Leiden.  Im
Herbst veröffentlicht Fernande ihre Erinnerungen „Neun Jahre mit Picasso“. Dieser
versucht vergeblich die Erscheinung des Buches zu verhindern. Obwohl die Erinnerun-
gen einen ziemlich genauen Eindruck der Zeit im Bateau-Lavoir verzeichnen, kommt
Picasso besonders im Zusammenhang mit Guillaume Apollinaire und der Affäre mit
den geraubten Skulpturen aus dem Louvre nicht besonders gut weg, ein Schatten von
Feigheit  bleibt  hängen.  Über die Reaktionen Olgas zum Erscheinen des Buches ist
nichts bekannt, doch tragen sie mit Sicherheit nicht zu Picassos Seelenfrieden bei. Ein
Beispiel, wie Olga zu Fernande steht, ist die Begebenheit, in der Gertrude Stein den
Picassos aus ihrer Autobiografie vorliest und als im Zusammenhang mit Picasso der
Names Fernandes fällt, stürzt Olga zutiefst beleidigt aus dem Zimmer. Danach sehen
sich Picasso und Gertrude Stein für zwei Jahre nicht mehr.
Bernhard Geiser veröffentlicht den ersten Band mit Radierungen und der Lithografien.
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Pablo Picasso                                                         Venus von Laussel                                                      
Frau mit Vase                                                         um 19000 vor Christi
Boisgeloup, Sommer 1933                                     Stein
Bronze                                                                    Musée d'Aquitaine, Bordeaux1754
2190 x 1220 x 1100 mm                                          
Spies 135
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid1755
Ein Meisterwerk der von der prähistorischen Kunst entlehnten Skulpturen dieser Phase
ist Frau mit Vase von 1933. Die Figur ist gleichermaßen ein Bildnis für Fruchtbarkeit
und Tod, für Jugend und Alter, wobei die Jugend und die Fruchtbarkeit überwiegt: Die
massive Figur hat mädchenhafte Züge und ist hochschwanger, ihr Körper schwillt so-
wohl von vorne als auch von hinten an wie die Venus von Lespugue und die Venus
von Willendorf und sie bietet eine Vase an in der gleichen Haltung wie die Venus von
Laussel ein Horn darbietet. Die Brüste, der Hals und der Kopf weisen phallische For-
men auf. Allerdings sind auch die Merkmale von Vergängnis und Tod unübersehbar:
die Beine scheinen zerschlagen und verdorrt und an einigen Stellen scheint das Kno-
chengerüst sichtbar zu werden; ein Arm ist nur als Stumpf vorhanden, der andere ist
überdimensioniert und wirkt wie ein abgestorbener Ast eines uralten Baumes; die Vase
könnte als Gefäß für Asche dienen und nicht wie üblich als Symbol weiblicher Frucht-
barkeit.
Zu Ende seines Lebens werden zwei Bronzen von dem Gipsmodell hergestellt: eine für
den Prado und die andere wird einige Tage nach Picassos Tod auf dem Grab seiner
Witwe Jacqueline aufgestellt.
1754 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 537.
1755 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 536.
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Pablo Picasso                                                      Polykleitos
Frau sich auf den Ellbogen stützend                   Amazone
Boisgeloup, 1933                                                Marmor
Bronze                                                                 um 450-425 vor Christi
622 x 425 x 289 mm                                            römische Kopie eines verlorenen Originals
Spies 153                                                             Höhe: 2038 mm
Musée Picasso, Paris1756                                      Metropolitan Museum of Art, New York1757
Viele der wichtigen Skulpturen Picassos aus dieser Zeit sind Variationen bekannter
griechischer Originale. Ein Frau, teilweise in Wellpappe gekleidet, lehnt auf ihren Ell-
bogen gestützt an einer kleinen Mauer, in ähnlicher Haltung wie die berühmte Statue
des Polykleitos. 
1756 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 538.
1757 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 538.
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Pablo Picasso                                                                     Farnesische Flora
Frau mit Blättern                                                                Marmor
Boisgeloup, 1933                                                               4. Jahrhundert vor Christi
Bronze                                                                                römische Kopie
379 x 200 x 259 mm                                                          Höhe 3420 mm
Spies 157                                                                            Museo Archeologico Nazionale, Neapel1758
Musée Picasso, Paris1759                      
                                           
Eine weitere, kleine Statue zeigt eine Frau mit einem Zweig mit überdimensionierten
Blättern, die mit der linken Hand eine Willkommensgeste ausführt. Sie steht in der
Nachfolge der griechischen Naturgottheiten so wie die Farnesische Flora in Neapel.
Alle die Figuren können mit Picassos Illustrationen zur  Lysistrata in Beziehung ge-
setzt werden, an der er zu dieser Zeit arbeitet. Bei einem Vergleich der beiden Figuren
Picassos fällt auf, dass die erstere skelettähnlicher wirkt und ihr Kopf einem Schädel
gleicht, während Frau mit Blättern voller Vitalität und Lebensfreude scheint. Diese
Gegensätze sind in Picassos Werk häufig zu finden.
1758 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 539.
1759 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 539.
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Pablo Picasso                                                                              Anonym
Eine Anatomie, Drei Frauen                                                       Mann bei der Arbeit
Paris, 27. Februar 1933                                                               1920
Bleistift auf Papier                                                                      Silbergelantinepapier
198 x 274 mm                                                                             105 x 76 mm
Musée Picasso Paris1760                                                               Musée Picasso, Paris1761
Für die Anatomieskizzen könnten Fotos behinderter Menschen Inspirationsquelle ge-
wesen sein. Die Skizzen Picassos überschreiten die Grenzen figürlicher Darstellung.
Sie erinnern beispielsweise an das Foto eines Mannes ohne Arme, der mit den verblie-
benen Stümpfen an einer Werkbank arbeitet. Es ist nicht bekannt, ob es sich bei der
Verstümmelung um einen Unfall oder um Behinderung von Geburt an handelt. Die
gegabelten  Arme,  die  jedoch  gekonnt  das  Werkzeug führen  und  der  Hobel  selbst,
gleichen jedoch sehr den Zeichnungen Picassos. Picasso besitzt das Bild und hebt auf
jeden Fall das Foto auf.
1760 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 197.
1761 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 196.
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Pablo Picasso
Akt in einer Landschaft
Cannes, 29. Juli 1933
Aquarell und Feder auf Papier
405 x 510 mm
Privatsammlung, Stockholm1762
Um etwa 1923 endet die neoklassizistische Phase in Picassos Werk und kubistische
Formensprache ist wieder häufiger zu finden, nun von einer disharmonischen Unruhe
geprägt. Allerdings gehören die Werke auch nicht dem synthetischen Kubismus an.
Dessen Grundelement ist, dass geometrisch präzis abgezirkelte Flächen durch anschlie-
ßend angebrachte Zeichen figürlich gedeutet werden können. Nun sind nicht mehr die
geometrischen Formen, sondern amorphe Gebilde durch Zeichen als Objekte oder als
etwas Organisches zu lesen. 
Im Sommer 1933 entstehen einige Aquarelle und Gouachen, die im Stil surrealistisch
sind. Es ist die Zeit, in der die häuslichen Schwierigkeiten immer mehr zunehmen, bis
sie zur Trennung führen. Oft  stellt  Picasso beunruhigende Gebilde aus unterschied-
lichsten Gegenständen zusammen: Häufig alte, zerbrochene Möbel und Reste aus sei-
nem Atelier. Diese vorläufig letzten Arbeiten zum Thema Maler und Atelier könnte
man als Symbol für den sich auflösenden Hausstand Picassos lesen. Bei dem abge-
bildeten Werk baut Picasso die Gegenstände am Strand auf. Ein weiblicher, naturalis-
tisch gezeichneter Akt hockt vor einem halben Tisch, der auf einer Kugel labil liegt.
Der dunkle Schatten hinter der Frau wirkt beängstigend. Auf dem Tisch stehen zwei
Skulpturen. Ein männlicher Kopf, der auf einer Hand ruht und ein Stierkopf, der aus
einer Vase zu entströmen scheint. Der Bildinhalt ist rätselhaft, möglicherweise nicht
deutbar,  vielleicht hat  Picasso seine Träume oder  Gedanken flüchtig zu Papier  ge-
bracht, so dass es müßig ist, über einen geheimen Sinn nachzudenken. In den „Cahiers
d'Art“ hat sich Picasso 1935 selbst zu diesem Thema geäußert: „Wie sollte ein anderer
sich  in  meine  Träume,  meine  Instinkte,  meine  Wünsche,  meine  Gedanken  hinein-
versetzen können, die doch erst als das Ergebnis einer langen Entwicklung Gestalt an-
nehmen, und vor allem, wie will er erkennen, was ich – vielleicht gegen meinen eigen-
en Willen – darin zum Ausdruck bringe?“1763
1762 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 34.
1763 Cahiers d'Art, 1935, zitiert nach: Richardson, John (Hrsg.): Pablo Picasso, Aquarelle und  Gouachen, Basel 
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Pablo Picasso                                                                 Nicholas Poussin
Tanzende Silene                                                             Bacchanal
Silène en compagnie dansante                                       um 1633
Boisgeloup, Sommer, 1933                                            Öl auf Leinwand
Tusche und Gouache auf Papier                                    1040 x 1425 mm    
340 x 450 mm                                                                National Gallery, London1764
Sammlung Berggruen1765
Normalerweise im Gefolge des Dionysos, tanzen auf Picassos Gouache die Silenen mit
Neptun, mit dem sie scheinbar gerade dem Meer entstiegen sind. Dieser antike Mythos
wird in traditioneller Malweise in der Regel so dargestellt, dass die Silenen erfolglos
flüchtende Nymphen zu erreichen trachten. Picasso möchte aber nicht einen Mythos
illustrieren, sondern er nutzt das Motiv, um einen ausgelassenen Tanz darzustellen, bei
dem die männlichen und die weiblichen Gestalten im Einvernehmen sind. Die nackten
Körper umschlingen sich und drücken erotische Lebensfreude aus. Traditionell ist der
dunklere Hautton der Männer, der das gesteigerte Empfinden verdeutlicht.
Seit Picasso mit dem Ballett zusammen gearbeitet hat, kommt das Motiv des Tanzes
immer wieder vor. Dieser Gouache könnte als Inspiration Poussins Bacchanal aus der
National Gallery in London gedient haben, das Picasso dort sieht. 1944 wird er noch
einmal Poussin paraphrasieren im Bacchanal – Triumph des Pan. Allerdings ist bei
dieser Gouache hier das Vorbild nicht so eindeutig nachzuweisen, aber die ausgelas-
sene Stimmung, die Picasso etwas ins Melancholische dreht, der  traditionelle Unter-
schied in der Hautfarbe und einige tänzerische Haltungen legen diesen Vergleich nahe.
    1956, Abb. 23.
1764 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
     140.
1765 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
     141.
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Ely, ein Rebellenführer                          Pablo Picasso
Pressefoto, veröffentlicht in                   Bildnis eines marokkanischen
Paris-Soir, 15. August 1933                   Rebellen
Musée Picasso, Paris, MP 1876 a,1766     Cannes, 15. August 1933
                                                                Feder und schwarze Tinte auf Blatt
                                                                eines Skizzenblocks                                                              
                                                                340 x 450 mm
                                                                Musée Picasso, Paris, MP 1876,1767  
Das Foto in dem Bericht über den Partisanenführer Ely in Marokko inspiriert Picasso
zu einer Federzeichnung. Die wesentlich größere Zeichnung verstärkt die erhabenen
Gesichtszüge des Rebellenführers um ein Vielfaches der Ausstrahlung des Fotos, ob-
wohl dieses schon – in Untersicht aufgenommen - in dieser Richtung wirkt. Picasso
entfernt den Kontext und nähert so das Porträt einer Allgemeingültigkeit eines Men-
schen in seiner Unzerstörbarkeit an. Zusätzlich scheint sich Picasso mit dem bärtigen
Mann zu identifizieren, wenn man das Blatt mit den Köpfen auf den Grafiken zu dem
Thema Maler und Modell vergleicht.
1766 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 203.
1767 Baldassari, Anne: Picasso und die Photographie, München 1997, S. 202.
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Es gibt starke Kontinuitäten in den Motiven, der Expressivität und im Stil der Arbeiten
Picassos, die er zwischen 1924 und 1934 schafft und während der zehn Jahre nach
Ausbruch des Ersten Weltkrieges. Trotzdem ist die zweite Periode, die surrealistische
Periode, stärker von Wechseln geprägt. Einzelne Arbeiten sind in ihrem emotionalen
Ausdruck besonders intensiv, ob sie nun Freude, Verlangen, Verzweiflung, Hass oder
Furcht ausdrücken, und was noch öfter geschieht, eine verwirrende Mischung der bei-
den Extreme. Picasso benutzt hochdramatische Gefühlssituationen, manchmal in Ver-
bindung mit der Hässlichkeit grausam verdrehter Gestalten, manchmal in Verbindung
mit komischer Groteske. 
Teilweise ist Picasso lyrisch, zärtlich, ruhig und voller Freude, teilweise will er den
Betrachter  schockieren.  Den vielen Verweisen auf  Tod und Vergänglichkeit  stehen
etliche Parallelen der Fruchtbarkeit und der Freuden sexueller Liebe gegenüber. Es ist
schwierig zu sagen, in welchem Ausmaß die surrealistische Lehre des erschütternden
Ausbruchs für Picassos gestiegene Expressivität in seiner Arbeit verantwortlich ist.
Allerdings ist nichts, was Picasso in diesem Jahrzehnt schafft, ohne Beispiel in seiner
früheren Arbeit. Die surrealistische Theorie hat Picasso ermutigt, höhere Risiken ein-
zugehen und eine höhere  Expressivität  anzustreben.  In  diesem Moment scheint  Pi-
cassos  eigener  psychischer  Zustand  in  Übereinstimmung  zu  sein  mit  der  surrea-
listischen Vorstellung der Revolte, des Abstiegs in das eigene Unterbewusstsein und
das Verlangen, systematisch die eigenen, versteckten Regionen ans Licht zu bringen. 
Natürlich sucht Picasso auch die Herausforderung und den Wettbewerb mit Künstlern
wie Gris, Léger, Maillol und Matisse, die sich nicht so sehr vom Surrealismus beein-
flussen lassen. Ihre Kunst ist unterschiedlich und so ist es nicht verwunderlich, dass
dieses  Jahrzehnt  in  der  vielfältigen  und turbulenten  Auseinandersetzung mit  unter-
schiedlichen Stilen und Künstlern Picasso zu einer seiner fruchtbarsten Phasen verhilft.
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XIII. Die Suite Vollard, September 1930 – März 1937
In den dreißiger Jahren erschließt Picasso neue stilistische und thematische Bereiche,
besonders in seinen großen Grafikzyklen. Die  Suite Vollard stellt ein Kompendium
der unterschiedlichsten Stile und Themen dar. Man findet klassizistische neben sur-
realistischen Kompositionen und selbst  Rembrandt  taucht  in  vier  Radierungen auf.
Neben dem Minotaurus-Thema ist die Krise und die Harmonie zwischen Maler und
Modell und Künstler und Werk Grundthema. 
Eigentlich kann man fünf Themenbereiche entziffern: 46 Blätter gehören zum Thema
„Das Atelier des Bildhauers“; 5 Blätter umkreisen das Thema „Umarmung“, oder bes-
ser  gesagt  „Vergewaltigung“;  11  Blätter  stellen  den „Minotaurus“ dar;  vier  „Rem-
brandt“,  weitere  vier  „Den blinden Minotaurus“  und  schließlich  die  drei  Bildnisse
„Vollards“. Übrig bleiben 27 Blätter, die unterschiedliche Themen behandeln.
Picasso reflektiert seine Erfahrungen, seine Ideen, sein Material, um auf die geänderten
historischen Gegebenheiten zu reagieren. Picasso ist nun Anfang Fünfzig und er be-
herrscht seine künstlerischen Mittel auf das Vollkommenste. Seit 1931 wohnt er ab-
wechselnd in Paris in der Rue La Boétie und in Boisgeloup. Marie-Thérèse entspricht
der Idealvorstellung Picassos der klassischen Schönheit und so taucht sie immer wie-
der in seinen Werken auf. Die Serie entsteht in der Wohnung in Paris, in Boisgeloup
und in der Werkstatt Roger Lacourières.
Am 16.  September  1930  radiert  Picasso  die  erste  Kupferplatte  der  Suite,  in  den
nächsten beiden Jahren entstehen weitere Bilder. Zwischen dem 15. März und dem 5.
Mai 1933 entsteht die erste größere Serie von vierzig Arbeiten, die den Bildhauer mit
seinem Modell reflektiert, im nächsten Frühjahr kommen weitere sechs Radierungen
dieses Themas hinzu. Eine zweite Folge mit elf Blättern ist dem Minotaurus gewidmet,
sie beginnt am 17. 5. 1933 und endet am 18. 6. 1933 und wird dann noch einmal zwi-
schen dem 22. September und und November 1934 mit drei Radierungen und einer
Aquatinta weitergeführt. 1935 wird Marie-Thérèse schwanger und es folgt die Tren-
nung von Olga.  Es ist  eine Phase geringerer,  künstlerischer Produktivität.  1935 er-
scheint die wohl berühmteste Radierung, Picassos Minotauromachie, 1936 bricht der
spanische  Bürgerkrieg  aus  und  Picasso  nimmt  in  den  Blättern  Traum und  Lüge
Francos eindeutig Stellung. Im März 1937 entstehen die letzten drei von insgesamt
einhundert Blättern der Suite, die drei Porträts Vollards.
Ambroise Vollard kommt 1890 nach Paris und wird so sehr von der Kunst eingenom-
men, dass er sein Jurastudium abbricht und schon 1892 eine Galerie eröffnet. Er kauft
Bilder von Degas, Renoir,  Bonnard, Denis, Cézanne und vielen anderen und unter-
stützt junge, mittellose Künstler. 1901 lernt Vollard Picasso kennen und dieser kann
sofort bei ihm ausstellen. 1906 kauft er dem dringend Geld benötigenden Picasso drei-
ßig Bilder ab. Aber auch im Bereich der Grafik und Buchillustration erscheinen her-
vorragende Zeugnisse dieser Kunst auf Betreiben Vollards. Die fünfzehn Radierungen
aus Les Saltimbanques von Picasso erscheinen 1913. 1931 veröffentlicht er Balzacs
Das unbekannte Meisterwerk. Vollard stirbt 1939 bei einem Autounfall und erlebt
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nicht mehr das Erscheinen der Suite. Der Kunsthändler Georges Petiet erwirbt die Auf-
lagen und bringt sie in den Handel.
Pablo Picasso                                                              Pierre-Auguste Renoir 
Im Bade                                                                       Beim Frisieren                                                       
17. Oktober 1930                                                        um 1900/01
Radierung, Suite Vollard, Blatt 3                               Rötelzeichnung
313 x 223 mm (Plattenmaß)                                        Musée Picasso, Paris1768
Geiser/Baer 201Bd1769                                                             
Die ersten drei Blätter zeigen einen sitzenden oder hockenden Akt. Die große Rötel-
zeichnung Renoirs ist von Picasso erworben worden, leider ist nichts Genaues über den
Zeitpunkt des Erwerbs zu sagen. Fest steht nur, dass Picasso bei Vollard 1934 einen
Cézanne und einen Renoir gekauft hat, wobei der Renoir nicht identifizierbar ist. Es
könnte sich um die abgebildete Rötelzeichnung handeln, die heute im Musée Picasso
in Paris zu sehen ist.
Bei der Radierung, es handelt sich Blatt 3 der Suite Vollard, setzt Picasso zwei völlig
unterschiedlich gearbeitete Frauenfiguren nebeneinander. Die vordere Frau, leicht als
Marie-Thérèse erkennbar, hat sehr große Ähnlichkeit mit dem sich frisierenden Mäd-
chen bei Renoir. Der Rückenakt ist äußerst knapp in einer Umrisslinie skizziert und
könnte durch Ingres Badende inspiriert sein. Dieser Unterschied in der Ausführung
beleuchtet das Verhältnis zwischen Kunst und Wirklichkeit.
1768 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 205.
1769 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 3.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres
Badende, weiblicher Rückenakt
Badende von Valpincon
1808
Öl auf Leinwand
1460 x 975 mm
Musée du Louvre, Paris1770
a. Der Künstler im Atelier
Maler/Bildhauer und Modell ist ein Thema, welches Picassos gesamtes Werk begleitet.
Das Thema erscheint auch bei anderen Malern des 20. Jahrhunderts, aber keiner stellt
es so sehr in den Mittelpunkt seines Schaffens wie Picasso. In einer zahllosen Folge in
allen Sparten setzt sich Picasso mit dem Psychodrama im Atelier auseinander, er unter-
sucht die Beziehung zwischen Modell und Künstler. Manchmal sind die Arbeiten Hul-
digungen an die Frauen, an den weiblichen Körper, manchmal komplizierte Darstel-
lung des Modells im Abbild. Dabei benutzt er das Motiv, um seine persönliche An-
schauung von Frau, Erotik, Kunst und Tod zu diskutieren und zu beleuchten. Fast aus-
schließlich sind die Modelle weiblich und sehr jung an Jahren, nur in seiner Akademie-
zeit erscheinen einige bärtige Gestalten. 
Das Modell tritt häufig aus der ihm zugeteilten Rolle hinaus, und übernimmt die Rolle
eines Betrachters, der das gerade vollendete Werk begutachtet. Der Künstler weist teils
heldenhafte Gesichtszüge auf, die klassizistische Zeichnung verstärkt die arkadische
Stimmung,  die  aber  manchmal  durch  surrealistische  Figuren  durchbrochen  wird.
1770 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 76.
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Sowohl das Modell als auch der Bildhauer oder Maler ist zum Kunstwerk geworden.
Schließlich bleibt vom Künstler nur noch ein überdimensionaler Kopf übrig, beinahe
selbst schon eine Skulptur. Als Picasso in einigen Blättern die Figur Rembrandts mit
einbezieht, kommt durch die krausen Haare auch eine gewisse Unruhe mit ins Bild, die
die  klassische  Harmonie  der  Linienführung  auflöst.  Das  Künstleratelier  wird  zum
Schauplatz eines Bacchanals und zu den Modellen tritt der Minotaurus, womit Picasso
die enge Beziehung von Maler und Modell mit dem künstlerischen Ritual des Stier-
kampfes verbindet.
Pablo Picasso                                                          Michelangelo
Weiblicher Akt vor einer Statue                             Sterbender Sklave 
4. Juli 1931                                                             um 1513/14 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 6                           Marmor             
312 x 223 mm (Plattenmaß)                                   Musée du Louvre, Paris1771
Baer 205 Bd1772        
In dem Blatt 6 der Suite Vollard vom 4. Juli 1931 lässt sich Picasso von der berühm-
ten Skulptur des Sterbenden Sklaven Michelangelos inspirieren, wie schon viele an-
dere Künstler vor Picasso. Allerdings ersetzt Picasso den Kopf des Sklaven durch die
Gesichtszüge seiner Geliebten Marie-Thérèse Walter.  Auch in diesem Blatt geht es
thematisch um die Auseinandersetzung zwischen dem lebenden Modell und der künst-
lerischen Umformung. „Ich liebe es, mich in Michelangelo zu verlieren wie in einem
reichen und gewaltigen Gebirge ...“ 1773 Picasso setzt eine weibliche Figur einer Statue
gegenüber,  wobei oft  nicht eindeutig festzustellen ist,  wer das Modell und wer das
Kunstwerk ist. Somit zeigt Picasso, dass die Grenzen zwischen Realität und künstler-
ischer Illusion fließend sind. Er scheint der Statue Leben einzuhauchen und erinnert
1771 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 90.
1772 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 6.
1773 Keel, Daniel (Hrsg.): Denken mit Picasso. Gedanken über Kunst, Künstler und Kenner aus Gesprächen   
      zwischen Picasso und seinen Freunden, Zürich 1982, S. 56.
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somit  an  den  antiken  Bildhauer  Pygmalion,  der  sich  in  seine  eigene  Skulptur  der
Aphrodite verliebt und sie heiratet,  nachdem sie auf seine Gebete hin lebendig ge-
worden ist.
Pablo Picasso
Bildhauer und Modell mit Maske
27.3.1933
Radierung, Suite Vollard, Blatt 26
267 x 194 mm
Baer/Geiser 3121774
Zwischen dem 15. März und dem 11. April 1933 entstehen 34 Blätter, die alle das
Thema  Das Atelier des Künstlers thematisieren. Bei diesen Arbeiten erscheint der
Künstler ausschließlich als Bildhauer, vielleicht weil Picasso in Boisgeloup intensiv an
der Plastik arbeitet.
Ein besonders schönes Beispiel für die Beziehung zwischen Künstler und Modell ist
Blatt 26.  Der Künstler liegt auf seinem Bett, die Skulptur ist vollendet und er blickt sie
nachdenklich an. Eine nackte, weibliche Figur, welche an spätantike  Aphrodite-Dar-
stellungen erinnert, sitzt hinter ihm auf dem Bett, in eigene Gedanken versunken. Sie
trägt auf der Stirn eine hochgeschobene Maske, die ihr etwas Rätselhaftes verleiht. Ist
dies eine Maske, wie sie die griechischen Schauspieler trugen? Die Linien sind äußerst
harmonisch, „die nackten Gestalten in einem sinnlichen, höchst virtuosen  Umrissstil
vermögen die Suggestion zu geben, als wäre ein griechischer Tag Gegenwart gewor-
den.“1775
1774 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 26.
1775 Thimme, Jürgen: Picasso und die Antike, Genf 1974, S. 23.
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Pablo Picasso                                                               Aphrodite von Knidos
Modell und große Aktskulptur in Rückenansicht        römische Kopie eines Originals von Praxiteles
4. Mai 1933                                                                  Marmor
Radierung, Suite Vollard, Blatt 53                              um 360 vor Chr. 
267 x 194 mm (Plattenmaß)                                        Musée du Louvre, Paris1776
Baer 345 IV Bd1777
Auch bei diesem herrlichen Blatt der Suite Vollard untersucht Picasso die Beziehung
zwischen Modell und Skulptur. Das Modell, von vorne als Akt gegeben, trägt die Ge-
sichtszüge  von Marie-Thérèse  Walter,  die  den  ihr  gegenüberstehenden Torso  einer
weiblichen Skulptur betrachtet. Picasso äußert sich ebenfalls zu seinem Verhältnis zum
antiken  Schönheitsideal:  „Raffael  ist  ein  großer  Meister,  Velázquez  ist  ein  großer
Meister, El Greco ist ein großer Meister, aber das Geheimnis der plastischen Schönheit
findet sich weiter entfernt, nämlich bei den Griechen zur Zeit des Perikles.“1778  Diese
Rückenansicht der Skulptur ist eine Paraphrase der antiken Figur des Praxiteles, die
Aphrodite von Knossos, die durch die Jahrhunderte hinweg der Inbegriff klassischer
Schönheit war und ist.  „In dieser bildnerischen Konfrontation und Polarität  scheint
sich Picassos Bemühen zu verdichten, seinen künstlerischen Standpunkt in Relation
zur Geschichte zu definieren. Dabei beruft er sich auf die Antike mit gleichermaßen
ehrfurchtsvoller  wie  ironischer  Absicht.  Als  entschiedener  Gegner  eines  wie  auch
immer  gearteten  überindividuell  gültigen  Schönheitskanons benutzt  Picasso  das
historische Zitat, um es sogleich mit seiner künstlerischen Antwort kommunizieren zu
lassen.“1779
1776 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 98.
1777 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 53.
1778 Picasso et la Méditerranée: Ausstellungskatalog Pinacothèque nationale – Musée Alexandre Soutzos, Athen 
     1983, S. 120.
1779 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 98.
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Pablo Picasso                                                                        Marc Aurel
Bildhauer und zwei skulptierte Köpfe                                 160 nach Chr.
26. März 1933                                                                       Marmor
Radierung, Suite Vollard, Blatt 24                                       Musée du Louvre, Paris1780
268 x 194 mm (Plattenmaß)
Baer 310 Bd1781
Auf  dem  Blatt  24  der  Suite  Vollard vom  26.  März  1933  Bildhauer  und  zwei
skulptierte  Köpfe verbindet  Picasso  wiederum  klassische  Bildwerke  mit  eigenen,
älteren  Arbeiten.  Auf  diesem Blatt  sitzt  ein  nackter,  kräftiger  Mann  mit  Bart  und
Efeukranz auf dem Haupt auf einem antik anmutenden Sessel. Er blickt auf den Kopf
einer  Frauenskulptur,  die  an Picassos  plastische Arbeiten in  Boisgeloup des  Jahres
1931 erinnern. In etlichen Blättern der  Suite Vollard greift Picasso auf sein eigenes
Schaffen zurück, antikisiert es und macht es zu einem künstlerischen Paradigma der
Bildhauerkunst. 
Dieser Frauenkopf steht wiederum auf einer Kopfskulptur, diesmal die eines bärtigen
Mannes. Dieser Kopf mit dem nackten Betrachter deutet auf eine antike Szene hin.
Antike Arbeiten wie der Kopf des Marc Aurel im Louvre könnten Picasso inspiriert
haben. Dabei nutzt er das Werk für seine eigene künstlerische Aussage: Picassos Frau-
enbüste steht auf  dem Fundament der Antike, dies ist durchaus auch übertragen zu
deuten. Die Kunst der Antike ist die Grundlage für sein eigenes Schaffen und Picasso
sieht sich als Erben dieser Tradition. 
1780 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 92.
1781 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 24.
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Pablo Picasso                                                           Valerio Cioli
Bildhauer und Modell vor einer                              Narziss
Skulpturengruppe von Akrobaten                            vormals als Cupidio Michelangelos zugeschrieben
30. März 1933                                                          nach 1561
Radierung, Suite Vollard, Blatt 30                          Victoria and Albert Museum, London1782
268 x 194 mm (Plattenmaß)
Baer 316 Bd1783
Auf dem Blatt 30 der  Suite Vollard Bildhauer und Modell vor einer Skulpturen-
gruppe von Akrobaten verarbeitet Picassos eines seiner Lieblingsthemen: der Zirkus
und die Akrobaten und verbindet diese mit antiken Bildquellen. Mit Sicherheit ist die
am rechten Rand hockende Jünglingsfigur von dem Narziss des Valerio Cioli inspi-
riert,  die 1933 noch als  Cupido Michelangelos gilt.  Wahrscheinlich hat Picasso die
extreme Drehung des Oberkörpers interessiert.
Picasso  nutzt  ältere,  eigene  Bildfindungen,  die  er  zu  diesem Motivkreis  schon  in
früheren Jahren geschaffen hat. Ich möchte einige Arbeiten noch einmal zeigen, um
die Entwicklung des Themas zu demonstrieren.
1782 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 94.
1783 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 30.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Männlicher Akt                                                        Betrachtung
1895                                                                         1904
schwarze Kreide                                                      Aquarell und Feder 
502 x 325 mm                                                          346 x 257 mm
Erben des Künstler1784                                              Privatsammlung, New York1785
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Studie zu La Vie                                                      Harlekinfamilie
1903                                                                         1905
Tusche                                                                      Gouache und Tusche
267 x 197 mm                                                          575 x 430 mm
Privatsammlung, London1786                                    Privatsammlung1787
Vor dem Kubismus spiegelt Picasso in dem Motiv Maler und Modell etliche Hinweise
auf das persönliche Milieu der Künstler und damit auf sein eigenes wider. Viele Moti-
ve entwickelt Picasso in dieser Zeit, die später immer wieder erscheinen, beispiels-
weise der Voyeur mit Picassos Gesichtszügen, der die schlafende Frau betrachtet. Die-
se Beispiele besitzen keine Handlung, die Augen und der Blick beherrschen das Bild,
die Beziehung zwischen den Personen wird durch den Blick aufrechterhalten. In dem
Bild La Vie wird zusätzlich eine Leinwand eingeführt.
1784 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 103.
1785 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 103.
1786 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 104.
1787 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 105.
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In den beginnenden zwanziger Jahren ist das Thema nicht so häufig, es wird ersetzt 
durch Porträts, oft aus der Theaterwelt. Ende der zwanziger Jahre erscheinen die 
Szenen erzählerischer. 
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Posierendes Modell                                                 Künstler und Modell
1926                                                                         1926
Tuschzeichnung                                                       Bleistift auf Papier
185 x 120 mm1788                                                     290 x 380 mm1789
Pablo Picasso                                                      
Der Bildhauer bei der Arbeit                                     
1926                                                              
Radierung zu Le Chef-d’oeuvre inconnu von Honoré de Balzac                                          
193 x 278 mm1790                                                 
1788 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 107.
1789 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 107.
1790 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 109.
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Eines  der  ersten Blätter,  die  dieses  Thema wieder  aufnehmen,  behandelt  das  Sujet
traditionell, die Beziehung zwischen Maler und Modell wird beleuchtet. Das Bild im
Bild wird nur angedeutet. Kurze Zeit später setzt Picasso das Werk, an welchem der
Künstler gerade arbeitet, in den Mittelpunkt. Allerdings muss das Werk und das Mo-
dell nicht unbedingt in einem kausalen Zusammenhang stehen. Bei der Radierung zu
Balzacs „Le Chef –d’oeuvre inconnu“ ist dies erkennbar: das Modell ist weiblich, wäh-
rend das Abbild männlich erscheint. Zusätzlich erweitert Picasso in dieser Radierfolge
seine Motive um den arbeitenden Bildhauer und sein Modell. Vorher erscheint immer
nur der Maler.
Oft weicht die Darstellung auf dem Bild im Bild von der des Modells ab und ist in der
Haltung unterschiedlich, das Modell und das Modell paraphrasieren sich gegenseitig.
Zusätzlich benutzt Picasso häufig das Stilmittel,  Maler und Modell in zwei verschie-
denen Stilen darzustellen, die dadurch voneinander abgesondert wirken.
Pablo Picasso                                                Honoré Daumier
Modell und surrealistische Skulptur             Kampf der Schulen, Der Idealismus und der Realismus
4.5.1933                                                        18551791
Radierung, Suite Vollard, Blatt 54                                       
268 x 193 mm (Plattenausschnitt)
Geiser 346 II1792
1791 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 146.
1792 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 54.
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Diese Radierung aus der Suite Vollard vom 4. Mai 1933 ist ein anschauliches Beispiel
für den Surrealismus in Picassos Arbeit in diesen Jahren. Das Blatt zeigt die Darstel-
lung einer Frau auf zwei sehr unterschiedliche Weisen: links die Frau in direkter Sicht,
als Inbegriff der Schönheit und Klarheit in der Form, während rechts Unruhe, Zerstüm-
melung und Disproportion vorherrschen. Links die Vollkommenheit, rechts die aus un-
organischen Einzelteilen willkürlich zusammengefügte Parodie einer Frau. Ein Stuhl
mit Kissen bezeichnet die Beine, den Schoß, zwei Kugeln die Hüftknochen, ein aufge-
schlagenes Buch das Geschlecht, zwei kleinere Kugeln die Brüste, die an einer Stange
aufgehängt sind, die das Rückgrat symbolisiert, eine Konsole ragt hinter dem Stuhl als
Hals empor, auf welcher ein hufeisenförmiges Gebilde ruht mit einer Kugel, Puppen-
augen und einige Büschel, die das Gesicht anzeigen.
Innerhalb der Suite Vollard gehört das Blatt zu der großen Gruppe, die die Beziehung
zwischen Modell und fertigem Kunstwerk untersucht. Eine häufige Szene im Atelier
eines Künstlers: Das Modell schaut nach getaner Arbeit die fertige Skulptur an, sie
greift nach ihrem Kleid, um sich wieder anzuziehen und verharrt regungslos.
Das klassizistische Modell neben der surrealistischen Skulptur spiegelt die gleichzei-
tigen Möglichkeiten der Gestaltungsprinzipien Picassos im damaligen Werk und über-
haupt der Kunst jener Zeit wider. Dieses Motiv steht in einer langen Reihe, meist in
der Karikatur angesiedelt.
Auf dem Blatt Kampf der Schulen von Honoré Daumier lässt dieser den Idealismus
gegen den Realismus in einem Kampf antreten. Genau dieser Gegensatz beherrscht in
diesen Jahren besonders  die  Metropole  Paris:  Ingres  gegen Courbet.  Akademischer
Typ gegen Arbeitertyp, klassische Nacktheit gegen Straßenanzug, sogar die Malgeräte,
die die beiden Kontrahenten benutzen, werden zur Charakteristik verwendet. Bei Pi-
casso werden die beiden Figuren nicht tätig, der Gegensatz beruht hier auf der viel grö-
ßeren Kluft der beiden so unterschiedlichen Stile.
Natürlich ist es nicht Picassos Erfindung, mehrere Stile in einem Werk zu vermischen,
sondern besonders in den zwanziger Jahren tritt dieses Phänomen verstärkt auf. Der
Gegenstand  dieser  Arbeiten  ist  immer  die  Auseinandersetzung  der  Kunst  mit  sich
selbst. Zwei unterschiedliche Stile werden miteinander konfrontiert, ihre unterschied-
liche Aussageweisen hinterfragt.
Mit den jüngeren surrealistischen Malern teilt  Picasso die Faszination für  primitive
Quellen  und  deren  übertragene  Bildsprache.  1932  schafft  Picasso  eine  Serie  von
schlafenden Frauen, die noch ganz unter dem Einfluss primitiver Kunst stehen, oder
sich zumindest deutlich an deren Formen anlehnen. Wahrscheinlich ist Picasso von der
häufig  abgebildeten  Hal Saflieni-Venus beeindruckt,  ebenfalls  von der  Venus von
Lespugue und der Venus von Willendorf, die die frühesten Beispiele weiblicher For-
men darstellen. Besonders die letztere mit ihren runden, vollen und weichen Formen
könnte  als  Vorläuferin  für  Picassos  Frauengestalten  gelten.  Aus  diesen  primitiven
Quellen entwickelt sich die klassische Kunst der Griechen und Römer. Wenn klas-
sische Elemente in der zweiten Hälfte der zwanziger Jahre auch in Picassos Bildwelt
geringer werden, verschwinden sie jedoch nie völlig aus seinem Werk. In den dreißiger
Jahren erscheinen sie wieder häufig und um so kraftvoller, so spielt auch hierin Picasso
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wieder eine  Vorreiterrolle für die Surrealisten, die sich ebenfalls zu Beginn der drei-
ßiger Jahre für die antike Mythologie, so wie Freud sie sieht, interessieren, obwohl sie
sich eigentlich gegen das klassische Erbe auflehnen. Scheinbar sind die von den Sur-
realisten bewunderten alten Kulturen, sowie die Kunst der Indianer, der Höhlenma-
lereien und der  Kunst  der  Inuits von der  klassischen Antike weit  entfernt  und die
Surrealisten stehen damit im Einklang mit ihrem Hang zum Irrationalen und Unbe-
wussten. Teilweise lässt sich Picasso von diesen Ideen beeinflussen, aber immer wie-
der stellt er seine Kunst in die Wurzeln der Tradition. Er fühlt sich beiden Welten
gleichermaßen verpflichtet.
Alexander Frenz                                                  Max Klinger
Natura artis magistra                                           Exlibris Fritz Gurlitt
Die Natur als Lehrmeisterin der Kunst               18851793 
18931794                                                          
Picasso zeigt das Resultat der Überführung des Modells/der Natur in die Kunst, er setzt
das Modell mit der Natur gleich, wobei er gewisse symbolische Momente benutzt. Das
Fenster im Hintergrund des Modells ist in der Landschaft als Symbol der Natur zu se-
hen, während die surrealistische Skulptur im Innenraum verbleibt. Ebenso gehören der
Blumenkranz um Hüfte und Hals des Modells zu den traditionellen Attributen der Na-
tur, der Kopf verdeckt die Sonne und nur die Strahlen erscheinen wie ein Nimbus. Die
Sonne als Urheber des Lebens ist Synonym der Natur. Damit steht Picasso in der Tra-
dition der Symbolisten, der Ära, in der er aufgewachsen ist. 
Als unumstößlicher Lehrmeister der Kunst thront auf einem Felsen die allegorische
Figur der Natur, der sich die Kunst, in der Gestalt eines Kindes wissbegierig nähert. So
sieht Alexander Frenz und mit ihm die offizielle Lehrweise: Die Natur als absolutes
Vorbild und Norm der Kunst.
1793 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 153.
1794 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 152.
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Max Klinger zeigt in seiner Arbeit deutlich, dass er die Kunst als Spiegelbild der Natur
ansieht, die Illusion ist perfekt. Die Kunst schließt den Kreis, die Säulen und der Faun
deuten auf das Verhältnis von Natur und Kunst zur Antike. Picasso gibt das Prinzip der
Mimesis nicht auf,  für  die ungegenständliche Kunst hat  er bekanntlicherweise kein
Verständnis. Er nimmt die Natur ebenfalls als Vorbild, was aber für ihn nicht bedeutet,
dass es keinen Unterschied zwischen Natur und Kunst gibt. „Ich möchte wissen, ob je-
mals einer ein natürliches Kunstwerk gesehen hat. Natur und Kunst, die zwei verschie-
dene Sachen sind, können nicht dieselbe Sache sein. In der Kunst geben wir unsere
Vorstellung von dem Ausdruck, was die Natur nicht ist.“1795 Picasso setzt traditionell
Natur mit Wahrheit gleich.
In den Begegnungen der Natur und der Kunst im Atelier, die Picasso schafft, setzt er
das  Prinzip  der  Nachahmung,  welches  die  Kunst  und  die  Natur  verbindet,  fort.
Allerdings nicht, um die Natur als absolute Norm zu verehren wie Alexander Frenz,
und auch nicht wie Max Klinger die Kunst als spiegelbildliches Ideal der Natur zu
sehen, „sondern als Bedingung, die die Abweichung nur um so schärfer konturiert:
Übereinstimmung  als  Parameter  des  Unterscheidenden.  Dabei  hält  Picasso  an  der
menschlichen Figur,  vorzugsweise dem weiblichen Akt,  als Paradigma der Demon-
stration fest. Hierin bleibt er,  unabhängig davon, wie die formale Durchführung im
einzelnen ausfällt, prinzipiell klassizistischer Tradition verpflichtet.“1796
Max Ernst
1 kupferblech 1 gummituch 2 tastzirkel 1 abflussrohr 1 röhrender mensch
1919-20
Collage mit Gouache und Zeichnung
Meudon, Samml. Marguerite Arp-Hagenbach1797
1795 Picasso in einem Gespräch mit Christian Zervos, 1935. Zitiert nach Langner, Johannes: Modell und       
     surrealistische Skulptur, in: Weissner, Ulrich: Picassos Klassizismus, Bielefeld 1988, S. 153.
1796 Langner, Johannes: Modell und surrealistische Skulptur, in: Weissner, Ulrich: Picassos Klassizismus,  
     Bielefeld  1988, S. 153.
1797 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle  
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 157.
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Picasso hat dem Blatt entweder selbst  den  Titel gegeben, oder ihm zugestimmt, das
zeigt seine Beschäftigung und Auseinandersetzung in diesen Jahren mit dem Surrealis-
mus, allerdings sieht man hier auch deutlich den Unterschied. Picasso benutzt ein asso-
ziatives Prinzip, aus der er seine Assemblage schafft, die aber bei ihm nicht intellek-
tuellen Gedankenläufen entspringt wie bei  den Surrealisten und Dadaisten, sondern
sensueller Natur ist. Er geht von der Anschauung aus, während sich die Surrealisten
vom gesprochenen Wort und der Literatur inspirieren lassen. Der Surrealismus nimmt
die menschliche Figur nur als entsinnlichte Schemen, den Körper nur noch als geister-
haftes Wesen. Die surrealistische Skulptur auf Picassos Radierung ist davon weit ent-
fernt, sie ist vielmehr eine kubistische Gestalt im Anzug der Surrealisten.
b. Minotaurus
Pablo Picasso                                                                    Theseus tötet Minotaurus
Entwurf für die Zeitschrift Minotaure                              griechische Amphore
Heft 1, Mai 1933                                                               um 520 vor Christus
Collage aus Bleistift auf Papier, Wellpappe                     Louvre, Paris1798
Silberfolie, Seidenband, mit Gold und Gouache 
bemalte Tapete, Papierdeckchen, gebräunte 
Blätter aus Leinen, Reißzwecken und Kohle auf Holz
485 x 410 mm
Zervos VII, 135
The Museum of Modern Art, New York1799
1798 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen   
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 26.
1799 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 377.
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Farnesischer Stier
Drittes Jahrhundert vor Christus
Marmor
370 cm Höhe
Museo Archeologico Nazionale, Neapel1800
Am 17. Mai 1933 folgt die nächste Radierung der Suite Vollard mit der Darstellung
eines Stiermenschen. Das Thema taucht am 1. Januar 1928 zum ersten Mal in einer
Collage auf, ein weiteres Mal im März in einer Federzeichnung (Zervos VII,134), ge-
folgt von einem Gemälde im April. Das Thema ist bei allen drei Arbeiten sehr ähnlich:
ein fast nur aus Beinen bestehender laufender Körper, der in einen Tierkopf übergeht,
allerdings eher einem Hund als einem Stier ähnlich. Während der Beschäftigung mit
den Metamorphosen des Ovids 1930 stößt Picasso erneut mit dem Motiv zusammen,
allerdings entscheidet er sich für eine andere Illustration. 
Zu Beginn des Jahres 1933 plant André Breton die Gründung einer surrealistischen
Zeitschrift mit dem Titel „Minotaure“. Picasso erhält die Aufgabe das Titelblatt für das
erste Heft zu entwerfen, welches am 25. Mai 1933 erscheint. Der Name ist Programm.
1899 entdeckt Arthur Evans auf Kreta den Palast von Knossos und beginnt mit Aus-
grabungen, seine Berichte reichen bis 1936. Die Surrealisten interessieren sich beson-
ders für die Mythen, die durch Freud und Jung angeregt werden.
Das Thema Stier und Stiermensch gehört nun zum ständigen Repertoire Picassos, oft
gehen die Themen ineinander über und verschmelzen ineinander. Das erste Blatt der
Suite Vollard mit dem Minotaurus-Thema setzt also die Entwürfe der surrealistischen
Zeitschrift fort. 
Ein weiterer Anstoß zu dieser Thematik kommt noch hinzu. Am 22. und 23. April
schafft Picasso für die Suite Vollard vier Blätter, die dieses Motiv gewaltsam verar-
1800 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 551.
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beiten, indem eine Frau durch einen kräftigen Mann überwältigt wird. Ähnliche Mo-
tive sind in den Tagen zuvor als Zeichnungen entstanden und am 23. Mai kommt ein
Blatt hinzu, auf welchem die Frau, die zunächst von einem kräftigen Mann überwun-
den wird, nun in derselben Position von einem Stiermenschen vergewaltigt wird. Am
26. Mai stirbt der Stiermensch in der Arena. Die Häufung der Gewalt in diesen Blät-
tern legt die Vermutung nahe, dass Picasso zwischen Liebe, Gewalt und Tod einen be-
sonderen Zusammenhang sieht. Wie oben schon ausführlich beschrieben, ist in der an-
tiken Sagenwelt der Raub mit anschließender Hochzeit schöner Frauen nichts Unge-
wöhnliches. 
Die  Zeichnungen  und  Radierungen,  die  Picasso  zwischen  dem 18.  und  23.  April
schafft, haben den Kampf der Geschlechter zum Thema. Dieses Thema ist für einen
Spanier auch durch den Stierkampf symbolisiert.
Wir wissen nicht, wie lange das Thema bei Picasso in Gedanken vorbereitet wird, als
schließlich das erste Blatt am 11. April entsteht, aber es ist ein wesentlicher Bestandteil
des künstlerischen Schaffens für die nächsten fünf Jahre und bildet somit eine grandio-
se Auseinandersetzung eines antiken Themas, wie sie im 20.  Jahrhundert  nicht ein
zweites Mal zu finden ist.
Um die Bedeutung der Stierkampfbilder bei Picasso besser verstehen zu könne, muss
man sich die traditionelle Bedeutung dieses kultischen Spiels in Spanien vor Augen
führen. Die Christen vermochten dieses Überbleibsel aus heidnischer Zeit nicht auszu-
löschen, deshalb wurde der Sinn verändert: Der Stier verkörpert das Böse, die Sünden,
die aus dem Triebhaften entstehen, und muss bekämpft werden. Picasso folgt dieser
Tradition nicht.  Bei  ihm ist  nicht  der  siegreiche Torero,  der  das  Böse besiegt,  der
strahlende Held, sondern Picassos Thema ist das des Stieres selbst, wobei dieser we-
sentlicher positiver erscheint als in den christlichen Darstellungen. Er feiert die unbe-
kümmerte Wildheit und die animalische Kraft des Tieres. 
Auch den Kampf zwischen Stier und Torero zeigt Picasso nicht, sondern das Pferd
übernimmt die Rolle des Opfers. Im Stierkampf des frühen 20. Jahrhunderts gehört es
zu den alltäglichen Szenen in einer Arena, dass Pferde von den Stieren aufgespießt
werden und elend sterben.  Auch Picasso erlebt  als  Junge und junger  Mann solche
Begebenheiten. 
Es ist nicht zu weit hergeholt, wenn man das Horn, mit dem der Stier mit seinen betont
maskulinen Merkmalen in Picassos Bildern ein Pferd aufschlitzt und manchmal aus-
weidet, als verschlüsselte Aussage über den sexuellen Akt liest. Picasso selbst hat die-
se Interpretation öfter bestätigt. Allerdings wäre es zu kurzsichtig, ausschließlich diese
Lesart anzuwenden. Picasso legt nicht nur seine private Problematik mit seiner Ehefrau
Olga und seiner Geliebten Marie-Thérèse dar, sondern thematisiert einen allgemeinen
Konflikt zwischen dem Aggressiv-Männlichen – durch den Stier verkörpert - und dem
Leidend-Weiblichen – durch das Pferd verkörpert.
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Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Minotaurus mit einer jungen Frau trinkend          Bildhauer und Modell vor einem Bacchanal mit Stier
17.5.1933                                                              30.3.1933
Radierung, Suite Vollard, Blatt 57                       Radierung, Suite Vollard Blatt 32
194 x 260 mm (Plattenausschnitt)                        194 x 267 mm (Plattenausschnitt) 
Geiser 349 II1801                                                     Geiser 318 II1802
1801 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 57.
1802 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 32.
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In diesem ersten Blatt der Suite Vollard mit dem Minotaurus ruht der Stiermensch auf
einem Bett und hält in der erhobenen, rechten Hand eine Trinkschale. Neben ihm liegt
eine junge Frau mit Blumen bekränzt. Der Raum erinnert an das Atelier der vorange-
gangenen Bilder des Bildhauers. Der  Minotaurus nimmt die Position des Bildhauers
ein, das bedeutet, Picasso identifiziert sich mit dem Stiermenschen. 
Bei der nächsten Abbildung blicken der Bildhauer und sein Modell auf eine Skulptu-
rengruppe, die aus einem Stier besteht, auf dessen Rücken eine nackte Frau liegt und
der von einem jungen Mann geführt wird. Für Picasso ist der Stier mit dem Stiermen-
schen eng miteinander verwandt und sie besitzen etwas Dionysisches und Göttliches.
In der griechischen Sagenwelt können sowohl Dionysos als auch Zeus in Stiergestalt
auftreten.  In  anderen  Blättern  wird  der  Platz  des  Minotaurus von  Bacchus einge-
nommen, das heißt hier ist Minotaurus und Bacchus austauschbar.
Pablo Picasso                                   
Minotaurus, Faun und Frau                              
18. 6. 1933                                               
Radierung, Suite Vollard, Blatt 67           
298 x 365 mm (Plattenausschnitt)                           
Geiser 368 IV1803                                   
                                                           
Pablo Picasso                                   
Minotaurus eine Amazone überwältigend                          
23.5.1933
Radierung, Suite Vollard, Blatt 62
194 x 268 mm (Plattenausschnitt)                           
Geiser 356 II1804                            
                                                             
1803 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 67.
1804 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 62.
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Besonders deutlich wird die Identifizierung Picassos mit einem Stiermenschen in die-
ser Radierung. Ein junger Mann hält sich eine Stiermaske vor das Gesicht. Neben ihm
ein lachender Faun mit erhobenem Trinkglas. Der Mann spielt die  Rolle des Stiermen-
schen, die Maske verbirgt und verdeutlicht zugleich sein Innerstes. Minotaurus verkör-
pert die schöpferische Kraft, die einen dionysischen und erotischen Aspekt beinhaltet.
Die Wichtigkeit des erotischen Aspektes wird in den zahlreichen Blättern verdeutlicht,
in denen der Stiermensch eine Vereinigung mit einer Frau eingeht.
Pablo Picasso                                    
Minotaurus in der Arena verwundet                                        
30.5.1933 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 65                       
196 x 268 mm  (Plattenausschnitt)
Geiser 366 II1805                                  
1805 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 65.
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Pablo Picasso
Blinder Minotaurus von einem Mädchen geführt, I
22.9.1934 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 89
252 x 348 mm (Plattenausschnitt)
Geiser 4341806 
Pablo Picasso
Blinder Minotaurus von einem Mädchen geführt, II
23.10.1934 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 90
252 x 348 mm (Plattenausschnitt)
Geiser 4351807 
1806 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 89.
1807 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 90.
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Pablo Picasso
Blinder Minotaurus von einem Mädchen geführt, III
4.11.1934 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 91
226 x 312 mm (Plattenausschnitt)
Geiser 436 V1808
Pablo Picasso
Blinder Minotaurus von einem Mädchen bei Nacht geführt
November 1934 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 92
247 x 347 mm (Plattenausschnitt)
Geiser 4371809 
1808 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 91.
1809 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 92.
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Zu den erotischen Darstellungen des Stiermenschen fügt Picasso Abbildungen des lei-
denden und sterbenden Minotaurus hinzu. Dies zeigt, wie intensiv sich Picasso mit der
griechischen Mythenwelt auseinandersetzt und wie gut er sie versteht, denn die Wurzel
der antiken Glaubenswelt besagt, dass das Leben aus dem Tode hervorgeht. Aus die-
sem Grunde setzt das Leben das Sterben als Erfahrung voraus. Picasso lässt den Mino-
taurus oder gleichbedeutend den Stier in der Arena sterben. Damit greift er das alte
Symbol des immer wieder leidenden und sterbenden Gottes auf, der im darauf folgen-
den Frühjahr immer wieder zum Leben erwacht und somit unsterblich ist. Auch dies ist
ein Aspekt der Selbstdarstellung Picassos als leidender und ausgelieferter Künstler, der
aber endlich unsterblich ist!? 
Achtzehn Monate später erscheint eine neue Darstellungsweise des  Minotaurus: Auf
vier Blättern ist der Stiermensch blind und muss sich auf einen Stock stützen. Der Mi-
notaurus ist nun alt und gebrechlich, schaut blind und anklagend zum Himmel empor,
während er an einem Ufer entlang geht. Ein furchtloses, junges Mädchen weist ihm
den Weg, eine Taube oder einen Blumenstrauß in der Hand haltend. Ein junger Mann
und zwei Fischer beobachten die Szene. Auch hier scheint sich Picasso mit dem leiden-
den Stiermenschen zu identifizieren, die kleine Führerin trägt unzweifelhaft die Züge
Marie-Thérèses. Wenn sich Picasso mit dem gequälten Minotaurus identifiziert, dann
ist  er nicht nur  alt  und kraftlos  geworden,  sondern er hat  das Augenlicht verloren.
Somit das schlimmste Unglück, welches einem Maler widerfahren kann. In den vielen
anderen Blättern der Suite Vollard wird das Sehen stark hervorgehoben, so dass der
Verlust des Augenlichts besonders schrecklich und tragisch erscheint. Man kann die
Blätter,  die  sich  alle  ähnlich  sind,  auch  als  Darstellungen  der  verschiedenen  Le-
bensalter des Künstlers sehen: Zunächst als jungen Künstler, vielleicht in der Blauen
Periode, wo die Blindheit eine wichtige Rolle spielt, dann Picasso als kräftigen Mann,
der Bart der Matrosen erinnert an die griechischen Bildhauer, und schließlich als alten
und gebrochenen Mann, der seine künstlerischen Fähigkeiten verloren hat. Nun tritt er
einem neuen und ungewissen Lebensabschnitt entgegen.
Die griechischen Sagen muss man ebenfalls als Interpretationsansatz heranziehen. Da
ist zunächst der Theseus-Mythos: Theseus, der von Ariadne aus dem Labyrinth des Mi-
notaurus  geführt  wird,  nachdem  er  diesen  tötete.  Das  führe  ich  noch  bei  der
Minotauromachie näher aus. Eine weitere griechische Sage ist die von Ödipus, der
blind von seiner Tochter Antigone geführt wird, oder Minotaurus ist Symbol für den
blinden Seher der Griechen Tiresias, damit könnte Picasso verdeutlichen, dass für ei-
nen Künstler das am wichtigsten ist, was er vor seinem inneren Auge sieht. Mit Sicher-
heit kennt Picasso Cocteaus Drama „Die Höllenmaschine“, in der Cocteau die Blind-
heit mit visionärer Weisheit gleichsetzt. Picasso selbst behauptet: „Die Malerei ist der
Beruf des Blinden.“1810
 
Bei dem ersten Blatt der Serie fügt Picasso oben links eine eigenständige Radierung
ein, die auf das Gemälde Der Tod des Marat von Jacques-Louis David zurückgeht.
Schon am 7. 7. 1934 (siehe dort) schafft Picasso eine Bleistiftzeichnung dieses The-
mas. Anstelle des ermordeten Marats liegt bei Picasso eine Frau in der Badewanne, die
1810 Ashton, Dore: Picasso on Art: A Selection of Views, New York, Viking Press, 1972, S. 79.
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unverkennbar die Züge Marie-Thérèses trägt. Picasso zeigt die Mörderin in überstei-
gertem Ausdruck und diese ist zweifellos Picassos Ehefrau Olga, die in diesen Jahren
Picasso wegen seiner Geliebten mit Eifersuchtsszenen das Leben nicht gerade leicht
macht. Auch bei diesem Blatt ist nicht zu übersehen, dass die ermordete Frau einem
Opferlamm gleicht, das auf einem Altar geschlachtet wird. Sonnenstrahlen scheinen
von links durch ein Fenster auf die gewaltsame Szene und überhöhen die Bedeutung,
ähnlich wie in den Darstellungen des Stierkampfes, die in den Bereich einen Rituals
oder einer Opferung anzugehören scheinen.
Man sieht, wie vielfältig diese Blätter interpretierbar sind, eine eindeutige Interpreta-
tion ist nicht möglich. 
Pablo Picasso                                                                               Jean-Auguste-Dominique Ingres
Drei Maskierte vor einer Vogelfrau                                            Ödipus und die Sphinx
19. November 1934                                                                     1808
Aquatinta und Radierung, Suite Vollard, Blatt 94                      Öl auf Leinwand
248 x 348 mm (Plattenausschnitt)                                               1890 x 1440 mm                     
Geiser 441 II1811                                                                           Musée du Louvre, Paris1812         
Das Blatt 24 der Suite Vollard Drei Maskierte vor einer Vogelfrau vom 19. Novem-
ber 1934 zählt zu schönsten und sonderbarsten Arbeiten dieser großen Serie. Drei Fi-
guren stehen vor einem vogelähnlichen Wesen auf einem Steinsockel. Die Lichtfüh-
rung spielt bei diesem Blatt eine besondere Rolle, mit starken Schwarzweißkontrasten
hebt Picasso die kräftigen Gestalten hervor. Nicht nur der Vogel mit den Klauenfüßen
und dem weiblichen Kopf, sondern auch die beiden Figuren am linken Bildrand sind
Mischwesen. Die Figur auf der linken Seite trägt einen männlichen Kopf auf einem
weiblichen Körper und die mittlere Figur krönt ein Stierhaupt. Bei diesem Blatt zieht
Picasso die griechische Sagenwelt heran und besonders Darstellungen des Ödipus, der
versucht, das Rätsel der Sphinx zu lösen. Dabei können antiken Vasenmalereien eben-
so Vorbild gewesen sein wie neuzeitliche Gemälde,  zum Beispiel  Ödipus und die
Sphinx von Jean-August-Dominique Ingres.
1811 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 94.
1812 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 6.
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c. Rembrandt
Pablo Picasso                                   
Faun, eine Frau enthüllend                 
12. Juni 1936                                                 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 97                      
317 x 417 mm (Plattenausschnitt)                         
Bloch I 2301813
Rembrandt Harmensz. Van Rijn  Rembrandt Harmensz. Van Rijn    Jean-Auguste-Dominique Ingres
Jupiter und Antiope                      Jupiter und Antiope                       Jupiter und Antiope
16591814                                         um 16311815                                    1851
                                                                                                             Öl auf Leinwand
                                                                                                             Musée du Louvre, Paris1816
Meisterhaft  beherrscht Picasso bei  diesem Blatt  die Lichtregie:  Das Licht fällt  von
links durch einen Fensterbogen auf eine schlafende, nackte Frau. Ein Faun kniet erwar-
tungsvoll vor ihr, hebt mit der linken Hand ein sie bedeckendes Gazetuch hoch und ist
gerade im Begriff, mit der Rechten den erotischen Körper zu berühren. Das Licht fällt
1813 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 97.
1814 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 108.
1815 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 108.
1816 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 108.
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auf die Frau und beleuchtet den Körper in demselben Winkel wie der Blick des Fauns.
Aus  dem inaktiven  Betrachter  wird  bei  diesem Blatt  der  aktiv  Handelnde.  Damit
schafft Picasso den Gegensatz von Wachen und Schlafen und von Aktivität und Passi-
vität. Dieser Gegensatz wird durch die kontrastreichen Licht- und Schattenpartien des
Raumes unterstrichen.  Vorbild  sind  hier  sicherlich  Darstellungen von  Jupiter  und
Antiope. Jupiter nähert sich in Gestalt eines Satyrs Antiope, einer thebanischen Kö-
nigstochter, um diese zu verführen. Picasso kennt Ingres' Bild aus dem Louvre und
durch seine intensive Beschäftigung mit Rembrandt auch wahrscheinlich dessen Grafik
zu diesem Thema. 
Pablo Picasso                                   
Rembrandt und Frauenköpfe              
27. Januar 1934                                                 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 74                      
139 x 208 mm (Plattenausschnitt)                         
Geiser 405 II1817
Pablo Picasso                                                       Rembrandt Harmensz. Van Rijn
Rembrandt mit Palette                                         Selbstbildnis mit federgeschmücktem Barett
27. Januar 1934                                                   16381818
Radierung, Suite Vollard, Blatt 75
278 x 198 mm (Plattenausschnitt)                         
Geiser 406 III1819
1817 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 74.
1818 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 102.
1819 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 75.
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Pablo Picasso                                                         Rembrandt Harmensz. Van Rijn
Rembrandt und Frau  mit Schleier                        Selbstbildnis mit Saskia
31. Januar 1934                                                     16361820
Radierung, Suite Vollard, Blatt 81
278 x 198 mm (Plattenausschnitt)                         
Geiser 413 II1821
1820 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4124.
1821 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 81.
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Pablo Picasso                                   
Rembrandt und zwei Frauen
31. Januar 1934                                                 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 82
277 x 197 mm (Plattenausschnitt)                         
Geiser 4141822
Pablo Picasso                                   
Zwei katalanische Zecher
29. November 1934                                                 
Radierung, Suite Vollard, Blatt 95
237 x 299 mm (Plattenausschnitt)                         
Geiser 442 II1823
1822 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 82.
1823 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 95.
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Zahlreiche Radierungen und Gemälde setzen sich mit dem Vorbild Rembrandts ausein-
ander. Auf einigen Radierungen taucht Rembrandt sogar persönlich auf. Obwohl der
Kopf Rembrandts auf kein unmittelbares Vorbild zurückgeht, sind doch die Gesichts-
züge eindeutig erkennbar. Die kräftige, fleischige Nase, die stark zerfurchte Stirne, die
fülligen, herabhängenden Wangen, das gelockte Haar mit den buschigen Augenbrauen.
All diese Merkmale verweisen auf Rembrandt. Picasso greift diese Merkmale auf und
überzeichnet sie karikaturistisch. Dies lässt auf eine eingehende Beschäftigung mit der
Person Rembrandts schließen.
Die Blätter präsentieren Rembrandt im Stile seiner Selbstporträts um 1630, ein Mann
in mittleren Jahren, ähnlich alt wie Picasso. Das üppige Haar mit dem Samtbarett ist
nicht zu bändigen, es quillt an den Seiten hervor. Der Kopf ist wie zu einem Fest ge-
schmückt und die kleinen Augen blicken rastlos. Rembrandt ist eindeutig mit Pinsel
und Palette als Maler dargestellt.  Die Frauen sind seine Modelle, die mit ihren ein-
fachen Linien und mit ihren weißen Körpern mit dem wirren Haar Rembrandts konkur-
rieren. In den fünfziger Jahren erläutert Picasso Francoise Gilot die Blätter: „Sehen Sie
diesen brutalen Typ mit dem krausen Haar und dem Schnurrbart? Das ist Rembrandt;
oder vielleicht auch Balzac, genau weiß ich es nicht. Vielleicht ein Kompromiss. Es
kommt auch gar nicht darauf an. Es sind nur zwei Menschen, die mich faszinieren. Sie
verstehen, jedes menschliche Wesen ist eine ganze Kolonie.“1824 
Gegenüber Kahnweiler lässt Picasso am 6. Februar 1934 die Bemerkung fallen: „Stel-
len Sie sich vor, ich habe ein Rembrandt-Bildnis gemacht! Es handelt sich wieder um
die Sache mit dem gesprungenen Firnis. Ich hatte eine Tafel [Platte], bei der mir das
auch passiert war. Ich sagte mir: Jetzt ist sie verdorben, und ich werde irgend etwas da-
rüber machen. Ich fing also an zu kritzeln, und es wurde Rembrandt! Es begann mir zu
gefallen, und ich habe weitergemacht. Ich habe daraufhin sogar noch ein anderes ange-
fangen: Rembrandt mit seinem Turban, seinem Pelz und seinem Blick, dem Elefanten-
blick.“ 1825
Auch bei Rembrandt erscheint das Thema „Maler und Modell“. Picasso variiert das
Thema des weiblichen Rückenaktes mit dem gegenübersitzenden Künstler. Er über-
nimmt den Gegensatz von minuziösen Schraffuren bis hin zu reiner Umrisszeichnung.
Sowohl die Übernahme des Motivs als auch der Form dient der Selbstspiegelung. Pi-
casso stellt sich somit als neuer Rembrandt dar. Rembrandt galt als Meister der Radier-
ung und damals überhaupt als größter Maler der Kunstgeschichte. Picasso stellt sich in
die legitime Nachfolge und sieht sich als bedeutendsten Künstler des 20. Jahrhunderts.
Darüber hinaus verweist der Bezug auf Rembrandt auch auf das Alter und die Einsam-
keit, was Picasso nicht nur durch die Unterschiedlichkeit zweier Stile, sondern auch
durch die Inkongruenz der Personen betont. 
Sicherlich spielt bei der Hinwendung Picassos zu Rembrandt eine gewichtige Rolle,
sich mit dem Meister des siebzehnten Jahrhundert zu identifizieren, um dadurch dessen
Kreativität auf die eigene Person zu übertragen. Aber das wäre meiner Meinung nicht
1824 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 84.
1825 Kahnweiler, Daniel-Henry: Huit entretiens avec Picasso, in: Le Point, Oktober 1952, deutsche Ausgabe: Acht
     Gespräche, aus einem Gespräch Kahnweilers mit dem Künstler am 6. Februar 1934, S. 103f.
-1006-
genug Motivation für Picasso. Ebenso findet man häufig die Annahme, dass Picasso in
Rembrandt  den  historischen  Maler  gesehen  habe,  der  seinen  eigenen  Umgang  mit
Frauen dargestellt habe, und Picasso sei immer wieder auf Rembrandt zurückgekom-
men, wenn er selbst zwischen zwei Frauen gestanden hätte. 
Darüber hinaus muss man beachten, dass Rembrandt sowohl intensiv malt, als auch
Grafik schafft, genau wie es für Picasso wichtig ist. Rembrandt nutzt die Grafik als Ex-
perimentierfeld, auf  dem auch Derbes und Obszönes durchaus einen Anspruch hat.
Rembrandt lotet in seiner Grafik verschiedene Möglichkeiten einer Bildfindung aus,
und Radierungen mit zahlreichen Zuständen verbinden die beiden Künstler über die
Jahrhunderte hinweg. 
Innerhalb der grafischen Arbeitsmöglichkeiten sieht Picasso eine Hierarchie, wobei bei
ihm die Radierung den höchsten Stellenwert einnimmt. Auch die Meisterung der tech-
nischen Schwierigkeiten bewundert er und so ist sein Respekt gegenüber Rembrandts
meisterlichen Radierungen zu erklären. Zu Kahnweiler sagt Picasso einmal: „Ich bin
dabei, so weiterzumachen auf der Platte, um auch ein solches Schwarz wie er [Rem-
brandt] herauszubekommen. Das bringt man nicht gleich beim ersten Mal fertig.“1826
So  sieht  Picasso  Rembrandts  grafisches  Schaffen  als  Richtgröße  für  seine  eigene
Arbeit.
Zusätzlich erkennt Picasso, dass Rembrandt sich mit den gleichen Problemen beschäf-
tigt  wie  er  selbst,  nämlich die  Unvereinbarkeit  zwischen den Forderungen,  die  die
Kunst  stellt,  und  den  Forderungen  der  Liebe.  Er  präsentiert  Rembrandt  als  einen
Künstler, dessen Leidenschaft eher dem Modell gilt als der Kunst, ganz anders als in
den vorangegangenen, klassischen Bildhauern der Suite Vollard. Als Beispiel könnte
die bekannte Radierung der Suite Vollard gelten (Blatt 57), in der Minotaurus mit er-
hobener Hand dem Modell fröhlich zuprostet mit Rembrandts berühmten  Selbstpor-
trät mit Saskia. Hier gilt die Leidenschaft Rembrandts Frau und Modell, der Maler
gönnt sich die Freuden des Lebens und genauso stellt Picasso ihn dar. Auf Blatt 82 der
Suite Vollard schaut der Voyeur durch ein geöffnetes Fenster auf zwei halbbekleidete
Frauen, auf Blatt 81 scheint Rembrandt hin und her gerissen zu sein zwischen der Ma-
lerei und der Schönheit des Modells. 
Auf Blatt 75 geht der Künstler voller Eifer an sein Werk, in einer Hand die Palette, in
der anderen den Pinsel. Allerdings scheint seine Arbeit zu scheitern, wie das völlige
Durcheinander auf dem Blatt zeigt. Nicht nur der Künstler schaut begierig auf das am
linken Bildrand erscheinende Modell, sondern auch eine rechts stehende Skulptur.
Das völlige  Durcheinander  auf  dem Blatt  mit  wirren Linien und Strichen,  das  der
Künstler nicht zu bemerken scheint, erinnert an die Gestalt  aus Balzacs  Das unbe-
kannte Meisterwerk, welches Picasso gut kennt, da er es mit Radierungen ausgestat-
tet hat, der alte Maler Frenhofer ist in sein Bild verliebt, hütet es voller Eifersucht vor
neugierigen Blicken und arbeitet täglich an dem Werk. Als er es schließlich doch zwei
Malerkollegen präsentiert, erkennen diese nur wirre Linien. Der alte Meister hatte sein
Bild in der täglichen Arbeit mit dem Streben nach Vollkommenheit zerstört. Nur für
Frenhofer selbst behält das Werk seine Schönheit. Die Figur Frenhofers muss Picasso
1826 Kahnweiler, Daniel-Henry: Huit entretiens avec Picasso, in: Le Point, Oktober 1952, deutsche Ausgabe: Acht
    Gespräche, aus einem Gespräch Kahnweilers mit dem Künstler am 6. Februar 1934.
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fasziniert haben, wenn er auch dessen Ziel, das endgültige Meisterwerk zu schaffen,
rigoros ablehnt. Dessen künstlerisches Genie und das Bestreben, etwas Vollkommenes
zu schaffen, kann Picasso durchaus nachvollziehen. 
Auf Blatt 81 scheint das Modell mit dem in der linken Hand haltenden Tuch das Bild-
nis Rembrandt auszulöschen:  Das zum Leben erweckte Kunstwerk löscht  Pygmalion
aus, es vernichtet den Künstler. Während Picasso sich in den bisherigen Atelierszenen
als jugendlichen Helden präsentiert hat, der den Modellen an Kraft und Schönheit in
nichts nachsteht, stellt er sich mit zunehmenden Jahren als alternden Künstler dar. In
späteren Jahren wird der Künstler als seniler, impotenter Alter gezeigt, der Susanna im
Bade beobachtet und das Gleichgewicht zerbröckelt. Die Jugend und die damit verbun-
dene Kraft und Schönheit wird dem alternden Künstler zum Verderben, der sich ver-
sucht dagegen zu wehren. 
Die Identifikation mit anderen großen Künstlern der Vergangenheit taucht immer häu-
figer auf.
XIV. Hin zu Guernica, 1934 - 1937
a. Boisgeloup, Januar 1934 – Dezember 1934
Im Jahre 1934 arbeitet Picasso intensiv an der Suite Vollard, es entstehen die ersten
Blätter mit der Figur Rembrandts und Ende des Jahres die Serie, in denen der blinde
Minotaurus von einem Mädchen geführt wird.
Im August reist Picasso mit Olga und Paulo - einige Biografen berichten von einer
Reise mit Marie-Thérèse1827 -  durch Spanien und besucht Stierkämpfe in San Sebas-
tian,  Burgos,  Madrid,  Toledo und Saragossa.  Diese Erfahrung inspiriert  Picasso zu
weiteren Stierkampfbildern, in denen er sich nun dem brutalen Geschehen in der Arena
zuwendet. In Barcelona wird die Rundreise beendet. Es wird der letzte Besuch in sei-
ner Heimat sein. Am 6. September berichtet eine Zeitung über den Besuch der Familie
Picasso im Museum für Katalanische Kunst, wo sie eine prachtvolle Sammlung roma-
nischer Gemälde aus Kirchenbesitz sehen, die gerade aus abgelegenen Kirchen abge-
nommen und in Barcelona in eigens dafür gebaute Apsiden angebracht werden. Mitte
September kehrt Picasso mit Frau und Kind nach Paris zurück.
Im Laufe  des Jahres erscheint  die „Lysistrata“ von Aristophanes in New York mit
sechs Radierungen und 33 Zeichnungen von Picasso. Diese Blätter zeugen wieder von
Glück und Heiterkeit in dieser für Picasso schwierigen Zeit. In den in klassizistischer
Tradition gehaltenen Arbeiten beschreibt Picasso lesende oder schreibende Mädchen.
Weiterhin arbeitet Picasso an der Skulptur, es entsteht Frau mit Orange. Im Juli ent-
stehen nach 1931 weitere Bilder nach Davids Der Tod des Marat, in der eine weib-
liche Furie die unschuldige Marie-Thérèse zu erstechen sucht.
1827 O'Brian, Patrick: Pablo Picasso, eine Biographie, Hamburg 1979, S. 380.
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Pablo Picasso                                                                    Menelaos mit der Leiche des Patroklos
Buchillustration zur Lysistrata des Aristophanes             Kopie eines griechischen Originals
Paris, 30.11.1934                                                              von 230 vor Chr.
Zeichnung                                                                         Loggia die Lanzi, Florenz1828
Lithografierte Zeichnung publiziert 1934    
Bibliothèque nationale de France, Paris1829
Pablo Picasso                                                               Medea, ihren Sohn tötend
Der Schwur der Frauen                                                Amphore
Buchillustration zur Lysistrata des Aristophanes        4. Jahrhundert vor Chr.
15.1.1934 (publiziert 1934)                                         Musée du Louvre, Paris1830
Radierung und Aquatinta                        
219 x 150 mm
Baer 387 IIB1831
1828 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 100.
1829 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 101.
1830 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 100.
1831 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 101.
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Die Buchillustrationen zur „Lysistrata“ von Aristophanes entstehen im Jahre 1934. Die
gezeigten Beispiele verdeutlichen anschaulich Picassos Umgang mit dem traditionellen
Erbe. Er übernimmt Motive von griechischen Vasen und Skulpturen, setzt diese aber in
einen völlig neuen Themenzusammenhang. Er übernimmt den Kopf der Medea, die ge-
rade ihren Sohn tötet,  von einer griechischen Vase und benutzt den Kopf für seine
Lysistrata, wie sie die ihr zuhörenden Frauen auffordert, in den Liebesstreik zu treten.
Ebenso  verhält  sich  Picasso  bei  der  Skulptur  des  Menelaos  mit  der  Leiche  des
Patroklos; hier übernimmt er die Haltung der Figuren.
Pablo Picasso                                                         Max Ernst
Zirkusszene                                                            Die Horde
Paris, 1934                                                             1927 
ÖL auf Leinwand                                                   Öl auf Leinwand
Privatsammlung1832                                                1150 x 1460 mm
                                                                               Stedelijk Museum, Amsterdam1833
Ein Beispiel eines Werkes aus diesem Jahr, das stark surrealistisch geprägt ist, ist die-
ses Gemälde  Zirkusszene.  Einige von Picassos hieroglyphischen Arbeiten,  wie der
Akrobat aus dem Jahre 1930, zeigen einen linearen Stil, der stark flächig gehalten ist
und an Kindermalereien und Höhlenzeichnungen denken lässt. Picasso versetzt diese
steinzeitlichen Arbeiten jedoch in einen modernen Kontext. Er modelliert die Formen
und stellt  sie häufig in einen bühnenähnlichen Raum. Dies ist deutlich an der  Zir-
kusszene zu erkennen. Die seltsamen Formen, die sich aus Wasserpflanzen zu ent-
wickeln scheinen und sich im Wasser hin und her bewegen, weisen biomorphe Merk-
male wie Köpfe, Brüste und Gesäße auf, die verdeutlichen, dass es sich um mensch-
liche Wesen handeln muss. Die langen, fühlerartigen Arme berühren in zärtlicher Wei-
se die Körper der anderen Wesen. Diese Zärtlichkeit wird durch einfühlsame Pastelltö-
ne unterstrichen. Rechts und links befinden sich zwei rötliche und grüne Seitenteile,
die die Szene in einen Bühnenraum zu fassen scheinen. Die sich windenden Gestalten
könnten Akrobaten oder Tänzer auf einer Bühne darstellen, die in einer fantastischen
Choreografie festgehalten werden. Picasso verbindet die surrealistische Hinwendung
zur Metamorphose mit seiner eigenen Liebe zum Theater.
1832 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 159.
1833 Spies, Werner (Hrsg.): Max Ernst, Retrospektive zum 100. Geburtstag, München 1991, S. 160.
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Pablo Picasso                                                                   Jean-Auguste-Dominique Ingres
Bärtiger Männerkopf                                                       Die Apotheose Homers (Ausschnitt)   
Boisgeloup, 10. Juli 1934                                                1827
Bleistift auf Papier                                                           Öl auf Leinwand
510 x 342 mm                                                                  3860 x 5150 mm
Zervos VIII, 223                                                               Musée du Louvre, Paris1834
Sammlung Marina Picasso1835
Dieses Blatt zu interpretieren ist nicht einfach, da in diesen Tagen keine vergleichbaren
Arbeiten entstehen. In der Suite Vollard vertreten bärtige, alte Männer die Kunsttradi-
tion gegenüber des nackten Modells, zusätzlich findet sich das Motiv bei Picasso in
den  Bildern  des  blinden  Minotaurus.  Köpfe  und  Blindheit  spielen  in  der  antiken
Mythologie  eine  wichtige  Rolle:  der  sich  blendende  Ödipus und  der  blinde  Seher
Homers.
Der Mund ist seltsam aufgerissen und lässt den Blick ins Bodenlose zu. Ingres malte
1827 ein berühmtes Gemälde dieses Themas: Die Apotheose Homers. Aber als Vor-
bild für Picassos Zeichnung ist wohl eher die Zeichnung Ingres‘  Der vergöttlichte
Homer aus dem Jahre 1865 heranzuziehen.
1834 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 41.
1835 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 344.
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Pablo Picasso                                                                    Geflügelte Gorgone
Sterbender Bulle                                                               Westliches Pediment des
Öl auf Leinwand                                                               Tempels der Artemis, Korfu
Paris, 16. Juli 1934                                                           600-580 vor Christus
333 x 552 mm                                                                   Archäologisches Museum, Korfu1836
Zervos VIII, 228
Metropolitan Museum of Art, New York1837
Von Mitte August bis Anfang September befindet sich Picasso in Spanien. In dieser
Zeit  ist  das  Thema der  Corrida  häufig  zu  finden,  meist  als  Kampf  zwischen  dem
triumphierenden Stier und dem leidenden Pferd. Diese Szenen sind grausamer als die
ähnlichen aus dem Jahr zuvor und Picasso benutzt seine Ausdrucksmittel der „primi-
tiven“ Stile, um die raue Leidenschaft des Stierkampfes aufzuzeigen. So hat der Ster-
bende Bulle auf dem Bild vom 16. Juli 1934 mit seinem riesigen Kopf, der breiten
Brust  und  den  kräftigen  Sehnen  und  Muskeln  einige  Übereinstimmungen  mit  der
grausamen, zähnefletschenden  Gorgone des Artemis-Tempels auf Korfu.  Sicherlich
kennt  Picasso  diesen  Tempel  aus  den  hervorragenden  Abbildungen  von  Christian
Zervos, die 1934 veröffentlicht werden.
Thronender Christus
um 1123
Fresko von San Clemente de Tahull
Museu Nacional d'Art de Catalunya,Barcelona1838
1836 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 560.
1837  Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 560.
1838 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 561.
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Pablo Picasso                                 
Stierkampf                                          
Öl auf Leinwand                          
22. Juli 1934                                      
970 x 1300 mm                            
Zervos VIII, 299
Privatsammlung1839
Knapp eine Woche später bemalt Picasso eine weitere Leinwand, in dem ein wütender
Stier das schon gestürzte Pferd angreift, während einige Frauen aus den Zuschauerrei-
hen die Szene beobachten. Dieses Werk ist beeinflusst von der katalanischen und rö-
mischen  Kunst,  das  Bild  ist  viel  stärker  flächig,  während  der  Sterbende  Bulle
skulptural aufgefasst ist. Es ist bekannt, dass Picasso Anfang September 1934 das Mu-
seum der Katalanischen Kunst in Barcelona besucht, um sich die Fresken anzusehen,
aber er könnte schon im vorangegangenen Jahr dort gewesen sein und sein Werk nun
mit Hilfe seines phänomenalen Bildgedächtnis gemalt haben. Durch die Verbindung
der Ideen gibt  der römische Stil  dem ritualisierten, heidnischen Opfer  in der Stier-
kampfarena eine christliche Dimension, ähnlich wie 1930 in der  Kreuzigung, in der
Picasso  Verbindungen  des  Stierkampfes  in  die  traditionelle  christliche  Ikonografie
überführt.1840
!931 malt Picasso schon eine Stierkampfszene in beinahe impressionistischer Malwei-
se. Hier beginnt Picasso seine persönliche Mythologie zu entwickeln, die schließlich in
Guernica gipfelt. Im Stierkampf findet Picasso die Möglichkeit das Leid, die Qual und
die Wut in einem Werk gleichzeitig auszudrücken. In diesem Bild sind die Zuschauer
und die Tribüne nur Rahmen, der wütende Zusammenstoß zwischen den beiden Krea-
turen ist der Hauptpunkt des dramatischen Geschehens.
1839 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 561.
1840  Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 560.
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Pablo Picasso                                                                              Albrecht Dürer
Großer Stierkampf mit Torera                                                     Ritter, Tod und Teufel
Paris, 8. September 1934                                                            1514-15  
Radierung                                                                                    Radierung
636 x 814 mm                                                                             246 x 190 mm1841
Geiser 4331842
In der großen Radierung, die Picasso kurz nach seiner Rückkehr aus Spanien am 8.
September 1934 schafft, scheint er sich mit Albrecht Dürer messen zu wollen und zwar
in der Beziehung möglichst genaue und viele Details in dem Bild zu verarbeiten. Die
Darstellung ist teilweise wegen ihrer Dichte kaum lesbar. Ähnlichkeiten bestehen bei-
spielsweise zu  Ritter,  Tod und Teufel nicht nur in dem teuflischen Aussehen des
Stieres, sondern auch zu Dürers Vorliebe realistischer Details. So ist Picasso auch in
eher schematischen und leeren Teilen der Radierung sorgfältig und informativ, so dass
die Grausamkeit des Werkes noch deutlicher hervortritt.  Obwohl das Hinterteil  des
Pferdes nur schematisch angedeutet ist, fehlt nichts von Wichtigkeit: der Schwanz, das
After,  die  Hufnägel,  die  schützende  Pferdedecke  und  so  weiter.  Jedes  Detail  ist
vorhanden, ebenso wie Dürer sich Mühe gibt jede kleine Einzelheit des Sattels hervor-
zuheben.
In der Mitte der Radierung ist der dunkle Schädel eines Stieres zu erkennen, der wü-
tend mit weit aufgerissenem Maul um sich blickt. Der Körper des Tieres schließt sich
links an, ist jedoch im Vergleich zum Kopf klein. Auf dem Leib des Stieres liegt der
Körper einer bewusstlosen oder toten Stierkämpferin, ihr Kopf und ihre Arme sind
links,  die Beine rechts  des Stieres  erkennbar.  Wieder  erinnert  das Profil  der Stier-
kämpferin an Marie-Thérèse. Rechts im Bild sitzt ein Picador auf einem mit Polstern
geschützten Pferd, der dem Stier eine Lanze in den Nacken treibt, so dass Blut fließt.
Ein  Teil  seines  Hutes  ist  in  der  Form einer  Mondsichel  erkennbar,  links  eilt  ein
weiterer Torero heran, die Capa schwingend. Im Hintergrund sind Zuschauer zu sehen
und rechts ein großer, weiblicher Kopf.
1841 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 565.
1842 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 565.
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Pablo Picasso                                    
Stierkampf                       
Boisgeloup, 9. September 1934                       
Öl und Sand auf Leinwand                           
330 x 410 mm                           
Zervos VIII, 233
Philadelphia Museum of Art1843
Am 9. September 1934 malt Picasso eine Szene, in welcher Picadores einen Stier an-
greifen. Kompositorisch und stilistisch ist das Gemälde eng mit der vorigen Radierung
verwandt, obwohl einige Elemente fehlen: die Stierkämpferin, die Polsterung des Pfer-
des und der große, weibliche Kopf rechts. Trotzdem entsteht durch die Verworrenheit
der Farbe und der Linien der Eindruck eines dramatischen, unüberschaubaren Kampf-
getümmels. Scharfe, zersplitterte Linien betonen dies. Das nun ungeschützte Pferd hat
eine schwere Verletzung in der Bauchgegend, aus der die Eingeweide quellen.
Eine wichtige Quelle für diese Episode der Corrida ist sicherlich Goyas Bild Tod eines
Picadors. Dieses kleine, auf eine Zinkplatte gemalte Bild zeigt den Tod eines Picadors
in der Arena. Es wurde in Paris im Dezember 1933 versteigert und es ist gut möglich,
dass Picasso es in diesem Zusammenhang sieht, da es doch einige ähnliche Details auf-
weist, zum Beispiel die wehenden Flaggen in der sonnendurchfluteten Arena, die be-
geisterte Zuschauermenge und die bestickten Kostüme der Stierkämpfer.  Allerdings
malt  Picasso  die  Szene  in  einem Stil,  der  am  weitesten  von  einem Naturalismus
vorstellbar ist, er fügt Sand der Farbe hinzu, um eine raue und körnige Oberfläche zu
erhalten, die Farbe ist häufig direkt aus der Tube auf die Leinwand gebracht und dort
1843 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 562.
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noch nass mit anderen Farben vermischt. Obwohl das Sujet klar erkennbar ist, fällt es
nicht leicht, das Bild zu entziffern. 
Francisco Goya                                                       Francisco Goya
Tod eines Picadors                                                  Einsetzen der Banderillas 
1793                                                                        1793
Öl auf Zinnplatte                                                     Öl auf Zinnplatte
430 x 320 mm                                                         320 x 310
Privatsammlung, New York1844                               Privatsammlung, Madrid1845
Ich möchte an dieser Stelle einige Zitate Picassos zum Thema Stierkampf einfügen, die
das Verhältnis des Künstlers zu diesem Spiel/Sport/Ritual/Kampf/Massaker beleuchten
sollen.
Francoise Gilot überliefert uns einige wichtige Äußerungen Picassos: „Ja, in der Tat,
ich verabscheue harmlose Vergnügen. Was aber den Stierkampf betrifft, so stammt er
aus Kreta und wurde uns über die Jahrhunderte überliefert. Er ist ein hochgradig ritu-
alisierter Vorgang, ein Opfer an den Sonnengott, ein Wettkampf auf Leben und Tod,
alles andere als billiges Theater.“1846
„Als ich darüber nachdachte, sah ich, dass sich in Pablos Leben die Dinge wie in ei-
nem Stierkampf abspielten. Er war der Toreador und schwang die 'muleta', das rote
Tuch.“1847
„Schon lange war mir klar, dass Pablo seit jeher seine Rolle im Leben – ja sogar sein
Schicksal – mit dem Schicksal anderer einsamer Künstler identifiziert hatte: der Mata-
dore, deren Kämpfe er zu seinen eigenen gemacht hatte und deren Drama, bis in die
1844 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 562.
1845 Gassier, Pierre, Wilson, Juliet: Francisco Goya, Leben und Werk, Frankfurt 1971, S. 110. 
1846 Gilot, Francoise: Matisse und Picasso, eine Künstlerfreundschaft, München 1990, S. 152.
1847 Gilot, Francoise/ Lake, Carlton: Leben mit Picasso, München 1965, S. 223.
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Details ihres technischen Rituals hinein, er fast in jede Phase seines Lebens und Wer-
kes zu übertragen schien.“1848
Als letztes Zitat zu diesem Thema möchte ich Miguel Dominguin zu Wort kommen
lassen: „Die Corrida ist ein wunderbar reiches, verwirrendes, künstlerisches Motiv mit
den erregenden Kurven der Arena, der blendenden Sonne auf dem Sand, den endlosen
Licht- und Schattenspielen – ein Repertoire seltsamer Formen: starr wie Statuen oder
schnellgleitend wie Sternschnuppen. Was unser Blick nicht mehr fasst, packt Picassos
Stift. Die Corrida ist ein ewig menschliches Thema, ein lebendiges Symbol, nur mit
dem immer währenden Kampf zwischen Gut und Böse zu vergleichen (...) Sie ist ein
Mythos, der bis zu den Anfängen der Menschheit zurückreicht; eine Darstellung, vor
der jeder Zuschauer seine Ängste und seine Angriffslust verliert; sie ist Theseus, der
den schrecklichen von Minotaurus geforderten Opfern ein Ende macht und das seit
Jahrtausenden  nach  Menschenfleisch  lüsternde  göttliche  Monstrum als  Sühneopfer
immer wieder tötet. Der Torero wiederholt die Tat des Theseus und zeichnet mit seiner
Capa ein bewegtes Labyrinth um das Tier, ehe er ihm, die Sonne im Rücken, in einem
halluzinatorischen Gegenüber die Stirn bietet. Ihm kann er nur entrinnen, wenn er sei-
nen Degen in die am schwersten zugängliche Stelle stößt. - All das ist bei Picasso.“1849
Pablo Picasso                                                   
Die Frau mit dem Dolch/Der Tod Marats      
Paris, 19.-25. Dezember 1931
ÖL auf Leinwand
460 x 610 mm
Musée Picasso Paris1850
                         
1848 Gilot, Francoise/ Lake, Carlton: Leben mit Picasso, München 1965, S. 331.
1849 Dominguin, Miguel: Toros y Toreros, Köln 1961.
1850 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 278.
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Jacques Louis David                     
Der ermordete Marat                     
1793                                               
Öl auf Leinwand                                 
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, Brüssel1851                              
Die grausame Wirkung des Bildes entsteht durch die surrealen Größenverhältnisse und
die Deformationen. Die einzelnen Gliedmaßen sind zunächst kaum zu erkennen und
verstärken der Eindruck des Entsetzlichen. Im Zentrum des Bildes ist die Wanne mit
der Figur „Marats“ zu sehen,  der über  äußerst  dünne Gliedmaßen verfügt,  nur das
rechte Bein ist vergrößert. Die linke Hand hält einen Stift, während die rechte zum Bo-
den herabhängt und ein beschriebenes Blatt umfasst. „Charlotte Corday“ ist wie eine
Furie in den Raum eingedrungen und hat „Marat“ erstochen. Sie reißt den Mund, mit
dolchartigen Zähnen bestückt, weit auf und droht den winzigen Kopf „Marats“ zu ver-
schlingen. Blut ist auf dem Boden und an der Wand zu sehen. Am Fußende der Wanne
erscheinen die Farben der französischen Trikolore. Die Szene wirkt noch bedrohlicher
durch die große Frauengestalt in dem beengten Raum.
David zeigt den ermordeten Marat gleichsam erhöht auf einem Sockel liegend, Picasso
präsentiert den Mord selbst, wo eine übermächtige Frau einen hilflos wirkenden Mann
tötet. Ähnlich wie Munch 1906/1907 in einer Folge von Marat-Szenen nicht ein histo-
risches  Ereignis  darstellen  will,  sondern  die  Macht  der  Frau  über  den  Mann,  wie
Munch  durch  schriftliche  Hinweise  selbst  überliefert  hat,  ist  auch  bei  Picasso  das
eigentliche Thema eine Frau, die einem Mann nach dem Leben trachtet.
1851 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1184.
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Pablo Picasso 
Der Mord
7. Juli 1934
Bleistift auf Papier
398 x 504 mm     
Zervos VIII,216
Musée Picasso, Paris, M.P. 11351852
Pablo Picasso           
Blinder Minotaurus, von einem Mädchen geführt I
22. September 1934
Kaltnadel, Schaber und Grabstichel, Suite Vollard, Blatt 94
251 x 348 mm (Plattenausschnitt)
Baer 434 XII Bd1853
           
1852 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 105.
1853 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 105.
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Pablo Picasso                                      
Der Mord                                                                         
10. Juli 1934                                      
Tusche auf Papier                            
340 x 510 mm                                      
Zervos VIII,222                                    
Musée Picasso, Paris, M.P. 11341854       
   
Im Juli 1934 greift Picasso das Thema wieder auf. Diese Version vom 7. Juli ist eine
ausgearbeitete Zeichnung mit Bleistift, die zweite vom 10. Juli eine spontan hingemal-
te Tuschzeichnung, bei der einige Kleckse die Spontaneität verdeutlichen. Die Kom-
position ist mit der aus dem Jahre 1931 ähnlich, nur auf diesen beiden Arbeiten ist die
Figur des Mannes durch die einer Frau ersetzt.
In diesem Bild herrscht das Thema der Gewalt. Wir befinden uns im Jahre 1934 und
Guernica folgt in Kürze. Dieses aggressive Thema zeigt sowohl die Faszination bei
Picasso und den Surrealisten für  die Grausamkeit  im Erotischen, als  auch Picassos
persönliche Krise, die durch seine Trennung mit seiner Frau Olga Koklowa entsteht
und deren Eifersuchtsszenen ihm scheinbar das Leben nicht einfach gestalten. In der
Tat  sind besonders bei der Tuschzeichnung die Gesichtszüge seiner Geliebten zu er-
kennen. 
Die  Arbeiten sind Metaphern für  destruktive  Weiblichkeit.  Ein scheußliches,  weib-
liches  Ungeheuer  mit  furchterregenden  Zähnen  stürzt  sich  auf  die  hilflose  Marie-
Thérèse und sticht mit einem gewaltigen Küchenmesser auf  sie ein,  wobei sie ihre
spitze, rote Zunge herausstreckt.
In diesen beiden Blättern und auf dem schon besprochenen Blatt aus der Suite Vollard
Blinder Minotaurus von einem Mädchen geführt I macht Picasso das bekannte Bild
1854 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 105.
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Davids Der ermordete Marat zu seiner Inspirationsquelle. Dazu verändert er den tot
in einer Badewanne liegenden Marat in eine Frauengestalt, die hilflos einem Angriff
einer zweiten Frauengestalt mit einem Messer ausgeliefert ist. Die beiden Zeichnungen
haben als Schwerpunktthema den Mord, während die Radierung diesen an den Rand
des Geschehens drängt und die Mordszene nun als Bild im Bild am linken Rand der
Radierung darstellt.
Pablo Picasso                                                           
Geflügelter Stier von vier Kindern betrachtet     
Dezember 1934                                                       
Radierung, Suite Vollard, Blatt 96
238 x 298 mm (Plattenausschnitt)
Geiser 4441855
1855 Garcia, Angel Gonzales: Picasso Vollard Suite, Madrid 1993, Abb. 96.
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Apokalypse von Saint-Sever 
Dämon und die Riesenheuschrecken 
(Ausschnitt)  Bibliothèque Nationale1856
Bei diesem Blatt  Geflügelter Stier von vier Kindern betrachtet, welches noch zur
Suite Vollard gehört, könnte die Darstellung aus der  Apokalypse von Saint-Sever
Picasso zu seinem Werk angeregt haben. Wichtig wird diese Apokalypse von Saint-
Sever für Guernica.
1856 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 33.
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b. Boisgeloup, Januar 1935 – Frühjahr 1936
Im Januar  und Februar  1935 malt  Picasso  Lesendes  Mädchen und  Interieur  mit
zeichnendem Mädchen. Im Frühjahr 1935 entsteht wohl die bekannteste Grafik des
20. Jahrhunderts:  Die Minotauromachie, in der Picasso das Thema des Minotaurus
mit dem des Stierkampfes verbindet. Die schwierig zu deutenden Charaktere des Wer-
kes verdeutlichen Picassos persönlichen Symbolismus, um Angst und Wut zum Aus-
druck zu bringen.
Vom Mai 1935 bis ins Frühjahr des Jahres 1936 malt Picasso überhaupt nicht mehr.
Auch die bildhauerische Arbeit  kommt zum Erliegen. Nur einige Zeichnungen und
Grafiken entstehen. 
Im Juni ist schließlich nicht mehr möglich, die Schwangerschaft  Marie-Thérèses zu
verbergen,  es kommt zum Eklat,  Olga zieht mit Paulo in ein Hotel.  Marie-Thérèse
wohnt bei ihrer Mutter, Picasso bleibt im Sommer 1935 in Paris. Die Scheidung ist ei-
ne beschlossene Sache, wegen komplizierter Besitzansprüche und der Tatsache, dass
Picasso Spanier ist, wird sie aber aufgeschoben. Eigentlich möchte Picasso mit Marie-
Thérèse und Maia den eigenen Wunsch nach einer Familie verwirklichen, aber die le-
gale Prozedur einer Scheidung ist dermaßen verwickelt, dass er den Gedanken nach
endlosen Beratungsgesprächen aufgibt. 
Am 13. Juli schreibt Picasso an Sabartés, der in Südamerika lebt, und bittet diesen zu
ihm zu kommen und seine geschäftlichen Angelegenheiten zu übernehmen.
Am 5. September 1935 gebiert Marie-Thérèse eine Tochter, die auf den Namen Maria
de la Concepción – benannt nach Picassos toter Schwester - getauft, aber Maia genannt
wird. Picasso wohnt meist in seinem Gut in Boisgeloup.
Am 12. November gelangt Jaime Sabartés in Paris an und zieht mit seiner Frau in die
Wohnung in der Rue La Boètie. Die Freunde führen oft lange Gespräche und um sich
zu beschäftigen,  beginnt Picasso surrealistische Gedichte zu schreiben, die er illus-
triert. Breton nimmt diese Gedichte mit Begeisterung auf und einige werden kurz da-
rauf in einer Sonderausgabe der „Cahiers d'Art“ veröffentlicht. Es ist schon immer Pi-
cassos Traum gewesen, verschiedene Kunstgattungen zu vermischen. Er will Bilder
schreiben und Gedichte malen. So wie er die Brücke zwischen Malerei und Skulptur
geschlagen hat, versucht er nun die Literatur mit einzubeziehen.
Am 8.  Januar 1936 zeichnet Picasso den Dichter Paul Eluard und eine langjährige
Freundschaft findet ihren Beginn.
Es finden zahlreiche Ausstellungen in der ganzen Welt statt, in denen Werke Picassos
gezeigt werden und sein Ruhm nimmt weiter zu. Picasso lernt über seine surrealis-
tischen Freunde die Fotografin Dora Maar kennen.
Am 25. März 1936 reist Picasso heimlich mit Marie-Thérèse und dem Baby nach Juan-
les-Pins, wo er wieder beginnt zu malen.
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Pablo Picasso                                                          Henri Matisse
Lesendes Mädchen                                                 Lesende Frau
Paris, 9. Januar 1935                                              1921
Öl und Emailfarbe auf Leinwand                           Öl auf Leinwand
1615 x 1295 mm                                                     555 x 465 mm
Zervos VIII, 260                                                     Kunstmuseum, Bern1857
Musée Picasso, Paris1858                        
Neben den grausamen und gewalttätigen Bildern des Stierkampfes, gibt es einige Ge-
mälde und Zeichnungen mit lesenden oder zeichnenden Mädchen, die Picasso eine Zu-
flucht ermöglichen zu einem ruhigen, privaten und sicheren Platz. Anders als die Stier-
kampfbilder sind diese im Stil eher einheitlich. Bei etlichen Arbeiten variiert Picasso
zwischen  einem  vom  Kubismus  geprägten  Stil  (Lesendes  Mädchen von  1935,
Interieur mit zeichnendem Mädchen) und einem sinnlichen und kurvenreichen Stil
(Sitzende Frau vor Spiegel). Auch sind diese Gemälde meist wesentlich größer als
die der Stierkämpfe. Durch die Betonung der Zeichnung, die kräftigen Umrisse und die
flächige Malweise wird automatisch ein Vergleich mit Matisse provoziert, da ja auch
das Sujet eines lesenden, ruhenden oder in den Spiegel schauenden Mädchens in seiner
fauvistischen Periode und dann nach seinem Umzug nach Nizza 1917 gerne und häufig
benutzt  wird.  Picasso  sieht  etliche  Arbeiten  Matisse'  auf  der  Retrospektive  in  der
Galerie Georges Petit 1931 und er ist sicherlich beeindruckt von dem tiefen Gefühl und
der farblichen Schönheit und Ausgeglichenheit der Bilder. 
1857 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 567.
1858 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 566.
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Pablo Picasso                                                                                         Robert Campin
Interieur mit zeichnendem Mädchen                                                     Heilige Barbara
Paris, 12. Februar 1935                                                                         1438
Öl auf Leinwand                                                                                    Öl auf Holz, Altarflügel
1300 x 1950 mm                                                                                    1010 x 470 mm
Zervos VIII, 263                                                                                    Museo del Prado, Madrid1859
Museum of Modern Art, New York1860    
Die meisten Bilder dieser Art malt Picasso jeweils zu Beginn des Jahres, so dass diese
zu Frühlingsbildern werden. Die hervorbrechende Natur bei dem Bild  Interieur mit
zeichnendem Mädchen wird durch die Jugendlichkeit des Mädchens, durch die Gir-
landen und die Blumenvase hervorgehoben und natürlich durch das strahlende Son-
nenlicht,  welches  durch das  Fenster  scheint  und alles  in  kräftige  und helle  Farben
taucht. Obwohl das Bild auf den 12. Februar 1935 datiert ist und in Paris gemalt ist, wo
zweifellos nichts an den nahenden Frühling erinnern dürfte, bringt Picasso das medi-
terrane Flair zum Ausdruck, vielleicht als Wunsch und Ausbruch aus dem kalten Paris
in den Süden zu Matisse, der weiter an seinen harmonischen und unschuldigen Bildern
arbeitet, die nichts von einem nahenden Krieg spüren lassen.
Auch auf dem Bild Lesendes Mädchen aus dem Januar 1935 ist das Mädchen zwar
zum Schutz gegen die Kälte warm gekleidet, aber durch das Fenster bricht helles grü-
nes und gelbes Licht, als ob es ein bemaltes Fenster wäre. Dieser Bezug muss von Pi-
casso gewollt sein, da die dicken schwarzen Linien wie eine Bleiverglasung wirken,
die wiederum an eine religiöse Szene erinnert und in der Tat scheint dieses Bild wie
eine säkularisierte Version der Heiligen Barbara von Robert Campin, das Picasso aus
dem Prado kennen müsste.
1859 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 567.
1860 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 568.
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Pablo Picasso                                   
Sitzende Frau vor einem Spiegel            
Öl auf Leinwand                           
16. Februar 1937                          
1300 x 1950 mm                              
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf1861                   
Frau Angelico
Verkündigung
um 1440
Fresko
Museo di San Marco, Florenz1862   
1861 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 569.
1862 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 569.
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Dieser religiöse Aspekt erscheint auch auf Sitzende Frau vor einem Spiegel, hier fin-
den sich traditionelle,  ikonografische Ähnlichkeiten einer Verkündigungsszene.  Das
Mädchen, als Marie-Thérèse erkennbar, schaut intensiv auf ein vor ihr auf dem Boden
liegendes Blatt Papier, als ob sie überrascht sei. Sie trägt das Blau der Jungfrau Maria
und erscheint in dem diagonalen Lichtstrahl wie aus einer anderen Welt. Die Vase mit
den drei grünen Blättern steht für die übliche Vase mit Lilien, und die unmittelbare
Ankunft des Verkündigungsengels wird durch das offene Fenster und durch die flügel-
artigen Türen, die in dem Spiegel wieder erscheinen, evoziert. Die geometrische Klar-
heit des Gemäldes, die in einigen Skizzen vorbereitet wird, erinnert an Fresken der
Frührenaissance, ähnlich wie Fra Angelicos Verkündigung.
Allerdings ist nichts von der Bitterkeit und der blasphemischen Ironie zu spüren, wie
sie auf anderen Gemälde, zum Beispiel der Kreuzigung von 1930, auftaucht. Picasso
stellt friedliche, häusliche Szenen voll Ruhe und Nachdenklichkeit dar, die als Gegen-
pol zu seinem eigenen, privaten Leben und zu der immer bedrohlicher werdenden poli-
tischen Situation in Europa gelten.
Pablo Picasso
Stierkampf
Boisgeloup, 27. April 1935
Pastell und Tusche
175 x 255 mm
Zervos VIII, 240
Galerie Beyeler, Basel1863
1863 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 36.
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Das Thema des Stierkampfes, das mythologische Symbol des Leidens, hilft  Picasso
Leid, Qual und Wut, die ihn beherrschen, auszudrücken. Die Dramatik entsteht in dem
Zusammenprall des Stieres mit dem Pferd.
Während Picasso in den meisten Fällen nur die Auseinandersetzung zwischen Stier
und Pferd beim Stierkampf zeigt, wird hier die Arena und das Publikum mit einge-
schlossen. Besonders auffällig ist die Farbe des zentral positionierten Stieres. Denkbar
ist eine  Interpretation des Stieres als Minotaurus, der in älteren Kulturen als Symbol
der Sonne gilt.
Die blaue Farbe des Pferdes und seiner Umgebung „mag auf die mythologische Bedeu-
tung von Licht und Finsternis in der Antike und dem Altertum hinweisen.“1864
Die Dunkelheit der Nacht muss jeden Morgen dem hellen Licht des Tages weichen, so
wie das Pferd eine Niederlage erwartet.
Pablo Picasso                                                            
Minotauromachie        
Paris, März bis Mai 1935                      
Radierung     
498 x 693 mm1865                                    
 
1864 Marero, Vincete: Picasso und der Stier, übersetzt von Werner Beutler, Nürnberg 1957, S. 16.
1865 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt am Main 1993, S.  
     179.
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Diese mit Recht als bedeutendstes grafisches Werk Picassos bezeichnete Radierung ist
der Höhepunkt der Darstellungen des Minotaurus. Obwohl keine unmittelbaren Vorbil-
der für das Gesamtwerk ersichtlich sind, möchte ich dennoch dieses grandiose Werk
besprechen, da es wichtig für  die Interpretation von  Guernica ist.  Fast  alle  Einze-
lelemente der Radierung sind schon in den Minotaurus-Bildern der Suite Vollard oder
ähnlichen Arbeiten aufgetaucht. Die Wirkung des Blattes kommt durch den intensiven
Hell-Dunkel-Kontrast, durch die schwungvolle Zeichnung und die dynamische Kom-
position zustande. Picasso beginnt am 23. März 1935 mit der Arbeit an der Radierung
im Atelier von Lacourière und beendet sie wahrscheinlich erst Anfang Mai. 
Der Ort der Szene ist ein abendlicher Hafenort, durch den der Minotaurus geht. Der
Minotaurus, der für die Surrealisten besonders durch seine geschlechtliche Abnormität
interessant ist  und der die ungezügelte Kraft  und entfesselte Gewalt im Freudschen
Sinne darstellt.  Bei Picasso wirkt der Minotaurus wesentlich menschlicher und von
komplizierterem Charakter. Selbst in den wildesten Formen ist die Menschlichkeit zu
spüren, die von ihm ausgeht.
In der Minotauromachie erscheint er zerstörerisch, ein Kampf des Dunkels gegen das
Helle, das Gute gegen das Böse, die Unvernunft gegen die Wahrheit. Eine Hand hält er
abwehrend nach vorne, um den Lichtschein einer Lampe abzuwehren, die ein junges
Mädchen hält. Furchtlos steht es ruhigen Blickes vor dem Ungetüm mit einem Blu-
menstrauß in der Hand. Das Mädchen mit den Blumen in der Hand ist ein unverkenn-
bares Symbol für Frieden und Unschuld. Ebenso eindeutig steht das Licht der Kerze
für die Wahrheit. Zeigt sie, wie seinerzeit Ariadne, dem Stiermenschen den Weg, oder
beleuchtet sie nur die weibliche Torera, die bewusstlos auf dem Rücken eines Pferdes,
das sich angstvoll aufbäumt und welches aus einer großen Bauchwunde sein Leben
verströmt,  liegt?  Will  sie  die  Torera  beschützen und den Stiermenschen mit  ihrem
Licht blenden oder will sie ihn vor einer gewalttätigen Handlung bewahren? Die Frau
auf  dem Rücken des  Pferdes,  als  Torera  wegen ihrer  Kleidung erkennbar,  scheint
schwanger zu sein. Der Oberkörper ist entblößt und die Brüste und der runde Bauch
treten deutlich hervor. Marie-Thérèse ist im März 1935 im vierten Monat schwanger,
auch hier sind die Gesichtszüge Picasso Geliebten ähnlich. 
Die Handlung wird von einigen Zuschauern beobachtet: Aus einer Art Fenster eines
quaderförmigen Hauses schauen zwei Frauen, die ebenfalls die Gesichtszüge Marie-
Thérèses tragen, herunter, auf dem Balkon vor ihnen sitzen zwei Tauben. Zwei Frauen,
die aus einem Fenster blicken, sind ein altes Motiv voller Anspielungen. Ein Mann
klettert eine Leiter hoch, indem er sich angstvoll dem Stiermenschen zuwendet, an-
scheinend will er sich in Sicherheit bringen. Seine zerrissene Kleidung mit der Netz-
schraffur lässt vermuten, dass es sich um einen Fischer handelt.
Die bewusstlose Torera hält noch den Degen umklammert, der Stiermensch hat ihn
aber auch schon ergriffen. Will er den letzten Stoß führen? Im Hintergrund sieht man
ein Segelschiff, welches in der Suite Vollard Rettung bringt. Möglicherweise holt es
den von seiner Tat abgehaltenen Stiermenschen und das Mädchen.
Stier, Minotaurus und Stierkampf sind für Picasso eine untrennbare Einheit. Der Stier
ist für ihn Symbol des Mannes und das Pferd Bild für die Frau. Dies kommt besonders
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deutlich zum Vorschein in dem Zeugnis Francoise Gilots. Picasso bittet sie als Reiterin
in Vallauris 1954 den Stierkampf zu eröffnen und fügt hinzu: „Für mich ist der Stier
das  stolzeste  aller  Symbole, und dein Symbol ist  das  Pferd.  Ich möchte,  dass sich
unsere beiden Symbole in diesem Ritual begegnen.“1866 
In der  Minotauromachie ist allerdings der Stiermensch als geschlechtsloses Wesen
gegeben. Deshalb könnte man in ihm auch Olga erkennen. Man denke an die Bilder,
die um Davids Tod des Marat kreisen, in dem eine Furie die hilflose Marie-Thérèse
tötet.
Die Gestalt des Minotaurus ist aber auch als Metapher zu lesen, die die Unruhe und
Unzufriedenheit in Picassos Leben repräsentiert.
In den Bildern Picassos treten immer autobiografische Züge mit hinein. Des öfteren
sagt Picasso: „Ich male so, wie andere ihre Autobiografien schreiben. Bilder ... sind
Seiten meines Tagebuches, und als solche haben sie ihre Bedeutung.“1867 Wie sieht Pi-
cassos Leben im Jahre 1935 aus? Die Beziehung zu Olga Koklowa ist immer proble-
matischer geworden, seit drei Jahren trifft er sich regelmäßig mit Marie-Thérèse Wal-
ter, die ihm ein Kind gebiert. Diese Beziehung möchte Picasso legitimieren, er reicht
die Scheidung ein, aber als Spanier stößt er damit auf zunächst unüberwindliche Hin-
dernisse. Unter diesen Verhältnissen leidet der Künstler sehr. 
Unter diesen Aspekten ist das Werk Minotauromachie wenigstens teilweise deutbar.
Der leidende Stiermensch, so denke ich, steht eher für den Künstler persönlich als für
Olga, das kleine Mädchen, das ohne Angst das gewaltige Ungetüm führt und ihm hel-
fen möchte ist Marie-Thérèse, wie auch schon auf einigen Blättern der Suite Vollard
deutlich wird.  Im dritten Zustand der  Platte  erhält  das Mädchen erst  den Hut,  den
Marie-Thérèse Walter auf einer Fotografie von 1927 trägt. Picasso versucht, seine per-
sönlichen Erfahrungen zu verallgemeinern und in diesem Werk mittels einer selbster-
fundenen Geschichte darzustellen. Genau dies ist die Funktion, die der Mythos in der
griechischen Kunst hat.
1866 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 349.
1867 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 121.
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Kouros A der Gruppe Kleobis und Biton                    Pablo Picasso
Delphi, ca 615-590 vor Christus                                  Marie-Thérèse Walter
Museum Delphi1868                                                      1927
                                                                                     Fotografie1869 
                                                                                     
Die Beine und der Unterkörper des Minotaurus zeigen in der Art der Haltung, aber
auch hinsichtlich der Darstellung von der stilisierten Wiedergabe von Knochen und
Muskeln das Schema eines archaischen Kouros-Typus auf. Christian Zervos veröffent-
licht 1934 einen umfangreichen Bildband über griechische Kunst, einige Ausschnitte
werden schon als Vorabdruck in den „Cahiers d'Art“ 1933 veröffentlicht, darunter ein
archaischer Kouros aus Delphi, der als Gestaltung des Korpus bei Picasso als Vorbild
angesehen werden kann. 
Der griechische Kouros hat sich aus ägyptischen und syrischen Monumentalplastiken
entwickelt zu einem Typus von männlichen Figuren, die  einige Gemeinsamkeiten auf-
weisen: Sie sind nackt dargestellt und sehr athletisch gebaut, anatomische Einzelheiten
werden deutlich hervorgehoben, es gibt einen Wechsel von naturalistischer und stili-
sierter Interpretation der Körperformen und die Figuren strahlen Frische und Vitalität
aus.1870 Picasso zitiert das Kouros-Schema, um dem Minotaurus eine adäquate Form
des Schreitens zu verleihen.
Ein weiterer Punkt, der sich auf die griechischen Kouroi bezieht, ist die Geschlechtslo-
sigkeit des Minotaurus. Alle überkommenen Kouroi-Figuren sind ohne männliche Ge-
schlechtsteile, sie sind bruchstückhaft. Das bedeutet, dass wir diesen Typus nur in die-
ser überlieferten Form kennen und sich unsere Auffassung danach richtet.
1868 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt am Main 1993, S.  
     52.
1869 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen  
      Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 28.
1870 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt am Main 1993, S.  
     53.
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Michelangelo                                                                  Rembrandt
Die Toten steigen aus den Gräbern                                Auferweckung des Lazarus
Detail aus dem Fresko des Jüngsten Gerichts                 um 1631/32
1536-1541                                                                       Radierung
Sixtinische Kapelle, Rom1871                                           367 x 257 mm
                                                                                        Albertina, Wien1872
Eugène Delacroix                                            
Die Dantebarke
1822
Öl auf Leinwand
1890 x 2460 mm
Musée du Louvre, Paris1873
1871 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S. 54.
1872 Haak, B.: Rembrandt, Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Köln 1969, S. 62. 
1873 Metgen, Günter: Eugène Delacroix, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und Frankfurt 1987/88, 
     Köln 1987, S. 75.
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Michelangelo                                                             
Der Sündenfall                         
Detail aus dem Deckenfresko                                           
Sixtinische Kapelle, Rom1874
Die nach vorne gestreckte, das Licht abwehrende Hand des Minotaurus ist mit dem
Arm im Gegensatz zu dem übrigen Körper vergrößert dargestellt. Dadurch wird die
Gefahr des Lichts für den Minotaurus verdeutlicht und dessen Bemühen dieses abzu-
wehren. Die gleiche Gebärde ist auf dem Wandgemälde Michelangelos zu sehen in der
Figur  in  der  Nähe  Christi  auf  dem  Jüngsten  Gericht,  sowie  bei  Adam auf  dem
Deckenfresko. Bei Adam verkörpert die Geste seine Abwehrhaltung bei der Erkenntnis
der eigenen Sünde, bei der Gestalt aus dem Jüngsten Gericht versucht der Mann das
helle Licht, welches von Christus ausgeht, abzuwehren. Die gleiche Gebärde der Ab-
wehr findet sich auf der Radierung Die Auferweckung des Lazarus von Rembrandt,
die ebenfalls über diese starke Ausdruckskraft verfügt. Delacroix wendet die Gebärde
ebenfalls an und Picasso benutzt diese Pathosformel, um seinem Minotaurus eine ver-
stärkte Ausdruckskraft zu verleihen.
1874 Richmond, Robin: Michelangelo und die Sixtinische Kapelle, Freiburg 1999, S. 87.
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Tizian                                              
Der Raub der Europa                                          
1559-62                                                    
Öl auf Leinwand                                                 
1760 x 2040 mm                                                   
Isabella Stewart Gardner Museum, Boston1875     
Terrakotta Statuette aus Tanagra                   Francisco Goya
sechstes Jahrhundert vor Christus                 Das Pferd als Frauenräuber
256 mm Höhe                                                1864
National Museum, Athen1876                          Radierung, Kaltnadel und Aquatinta
                                                                       Blatt 10 der Folge Los Proverbios1877
In engem Zusammenhang mit dem Minotaurus-Thema ist der Mythos der Entführung
der Europa zu sehen. Der Stier trägt die Frau davon, nicht in einem tödlichen Kampf
1875 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5097.
1876 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S. 74.
1877 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S.  67.
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wie in der Corrida, sondern aus Leidenschaft.  Auch der Minotaurus wurde aus der
Leidenschaft Pasiphaes für den weißen Stier des Poseidon geboren. Das Bild Tizians
Der Raub der Europa kennt Picasso, da im Madrider Prado eine Kopie von Rubens
hängt. Tizian stellt die Frau allerdings weder von der Macht des Stieres entsetzt, noch
leidenschaftlich dar, sondern in wehrloser Hingabe, wie die leicht geöffneten Beine
und der nach  vorne gestreckte Arm, der die Achselhöhle freigibt, verdeutlichen.
Ein weiteres wichtiges Vorbild für Picasso Mittelgruppe findet sich bei Goyas Radier-
folge Los Proverbios/Die Sprichwörter. Goya zeigt ein kräftiges Pferd, welches mit
den Zähnen eine junge Frau an ihrem Kleid in die Luft reißt. Das Pferd versprüht ent-
fesselte Leidenschaft und die Frau gibt sich hingebungsvoll. Dies ist deutlich an ihrem
Lächeln und den empor gestreckten Armen zu sehen. Ähnlich ist die Art der kreuz-
weisen Darstellung von Frau und Pferd bei  Picasso,  allerdings ist das Pferd in der
Minotauromachie tödlich verwundet und die Frau ohnmächtig.
Das  Mädchen  im  Zentrum  des  Bildes  besitzt  einen  wichtigen  Wesenszug  Marie-
Thérèses: die Gemütsruhe und ihre uneigennützige Liebe. Das stabile, innere Gleich-
gewicht lässt das Mädchen hier ruhig stehen, völlig unbeeindruckt von der Gewalt.
Diese ruhige Stellung erinnert an archaische Korenfiguren. Koren sind aus dem Alttag
enthobene, jungfräuliche Mädchengestalten, die in Tempeln den Göttern dienen. In den
Händen halten sie Opfer- oder Weihegaben. Ebenfalls in den oben erwähnten „Cahiers
d'Art“ sind auch Koren abgebildet, darunter die oben gezeigte. 
Zusätzlich erinnert die ruhige Mädchengestalt an den Verkündigungsengel der christ-
lichen Ikonografie: Das Profil nach rechts gewendet, eine Hand zum Gruß erhoben, in
der linken Hand eine Lilie oder einen Heroldsstab. Der Hut auf dem Kopf des Mäd-
chen, der erst ab dem dritten Zustand der Radierung auf der Platte erscheint, erinnert
mit seiner hellen Krempe an einen Nimbus.
Pablo Picasso
Stierkampfszene
Bleistift auf Papier
257 x 345 mm
Zervos VIII, 212
Musée Picasso, Paris1878
1878 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S. 77.
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Pablo Picasso                                                          Georges de La Tour  
Stier, ein Pferd ausweidend                                    Das Neugeborene 
Boisgeloup, 24. 7. 1934                                          1646-1648 
Tusche auf Holz                                                      Öl auf Leinwand
315 x 407 mm                                                         760 x 910 mm 
Zervos VIII, 215                                                      Musée des Beaux-Arts, Rennes1879  
Musée Picasso, Paris1880
Picasso hat schon häufiger die Kerze als Lichtquelle benutzt, als bekanntes Beispiel
möchte ich nur auf das Gemälde von 1901  Kopf des toten Casagemas mit Kerze
verweisen. 1934 gibt es zwei weitere Stierkampfszenen, in denen Kerzen auftauchen.
Auf dem abgebildeten Blatt erscheint ein kniender Torero mit einer Kerze, der eben-
falls an einen Verkündigungsengel erinnert, dies wird durch das wehende Tuch um sei-
ne Schultern verstärkt. Die Figur hält die Kerze in der linken Hand und deckt den hel-
len Schein mit der rechten ab. Das Motiv des das Kerzenlicht abdeckenden Hand ist
ein Leitmotiv bei Georges de La Tour, der im Winter 1934/35 in der Orangerie in Paris
durch eine größere Ausstellung beim Publikum Beachtung findet. Unter den Ausstel-
lungsstücken ist auch Das Neugeborene zu sehen. Es ist gut möglich, dass Picasso die
Ausstellung besucht und das Motiv von La Tour übernimmt.
Auf der Tuschezeichnung weidet ein selbst schon todwunder Stier ein Pferd aus. Das
Bild zeigt die Qualen des Pferdes auf grausame Art und Weise. Die Szene wird be-
leuchtet von einer jungen Frau mit den Gesichtszügen Marie-Thérèses, die mit einer
Kerze in der Hand in der oberen, linken Bildecke erscheint. Schaudernd vor dem bruta-
len Geschehen wendet sie den Kopf ab. Das Motiv der Hand, die den Kerzenschein ab-
deckt,  wird nun verändert:  Die Hand taucht hinter der Kerze auf,  sie  verdeckt den
Lichtschein nicht mehr, sondern sie wehrt ihn ab. In der großen Radierung Minotauro-
machie finden beide Bedeutungselemente ihren Platz. Im Licht wird etwas Schreck-
liches offenbar und das Licht wird abgewehrt.
Picasso möchte kein realistisches Abbild einer nächtlichen Szene mit einer brennenden
Kerze zeigen. Picasso hat bei Georges de La Tour aber entdeckt, dass das Licht einer
brennenden Kerze Geheimnis und Gewissheit, Intimität und religiös-mystische Größe
verleiht.1881
1879 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S. 78.
1880 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S. 80.
1881 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S. 81.
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Giotto di Bondone                                              Pablo Picasso
Maria der Verkündigung (Ausschnitt)               Liegende nackte Frau
1304/05                                                               Paris, 17. Januar 1934
Arena-Kapelle in Padua1882                                 Radierung und Kaltnadel
                                                                            140 x 208 mm
                                                                            Geiser 4031883
Tizian
Danae
Öl auf  Leinwand
Nationalgalerie, Neapel1884
1882 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1928.
1883 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S. 82.
1884 Santini, Loretta: Neapel und Umgebung, Neapel 1979, S. 64.
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Die Wolke, die rechts oben über dem Minotaurus erscheint und deren Strahlen auf den
Nacken des Minotaurus treffen, ist ebenfalls der christlichen Ikonografie der Verkün-
digung und der Geburt Christi entlehnt. Häufig ist Gottvater auf der Wolke zu sehen,
der die Strahlen sendet, manchmal erscheinen die Strahlen auch ohne Wolke, wie auf
Giottos Verkündigung. 
Es gibt hier eine ikonografische Verwandtschaft zu dem Danae-Motiv. Danae wird von
ihrem Vater eingesperrt und von Zeus mittels eines Goldregens, also eines Lichtstrah-
les, geschwängert. Durch die abgebildete Radierung beweist Picasso, dass ihm diese
fruchtbaren Himmelsstrahlen durchaus vertraut sind.
Während die Strahlen zunächst nur als Zeichen Gottes ausschließlich von Frauen em-
pfangen werden, erscheinen sie im Barock auch bei Männern, meist bei Heiligen, die
in einem Blickkontakt mit einer Himmelserscheinung stehen.
Den Minotaurus treffen die Strahlen im Nacken, ohne dass er sie beachtet, wie auch
Maria ihre Aufmerksamkeit dem Engel und nicht der Himmelserscheinung zuwendet.
Gott gibt Minotaurus Fruchtbarkeit und Schöpferkraft.
Picasso, der am Meer aufgewachsen ist, hat in seinem Leben etliche Segelschiffe ge-
malt und gezeichnet. Das Seltsame an diesem kleinen Segelboot in der Radierung ist,
dass zwar seine Segel im Wind gebläht sind, es aber mit dem Heck schon im Versin-
ken begriffen ist. So wird aus dem Symbol der Hoffnung plötzlich ein Zeichen des
Untergangs, ähnlich wie Picasso das Mädchen mit den Blumen, als Zeichen der Gra-
tulation zur Geburt, verbindet mit dem Schmerz und der Trauer durch die Kerze.
Graf Friedrich von Leiningen                                       Graf Wernher von Hohenberg
Kopie der in der Leiningenschen Chronik des             Farbdruck nach einer Kopie von Georg
Lucas Caroli von 1598  ehemals vorhandenen             Ludwig Vogel, 18661885
Darstellung nach der Miniatur der                              
Manesseschen Handschrift, 19. Jahrhundert
Amorbach, Fürstliches Leiningensches Archiv
Grafische Sammlung, Abt. 1, Nr. 4.1886
1885 Mittler, Elmar/ Werner, Winfried (Hrsg.): Codex Manesse, Katalog zur Ausstellung in der 
      Universitätsbibliothek Heidelberg 1988, Heidelberg 1988, S. 534.
1886 Mittler, Elmar/ Werner, Winfried (Hrsg.): Codex Manesse, Katalog zur Ausstellung in der 
      Universitätsbibliothek Heidelberg 1988, Heidelberg 1988, S. 526.
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Oben links schauen zwei Frauen aus einem Fenster, die die Szene beobachten. Das Bo-
genfenster in der Höhe erinnert an die Rundbogenarkaden in spanischen Stierkampf-
arenen.  Es  ist  aber  auch  die  seit  der  Antike  bekannte  Ikonografie  zu  erwähnen.
Besonders ausgeprägt ist dieses Motiv im höfischen Mittelalter, beispielsweise in der
Manesse-Handschrift. Bei der Darstellung von Schlachtszenen oder blutigen Kampf-
spielen erscheinen Frauen an hoch gelegenen Fenstern.  So blicken drei  Frauen aus
Turmfenstern auf eine Schlachtszene, Hände ringend und betend, dennoch aber das
Geschehen nicht aus den Augen lassend.
Auch die beiden Frauen in der Minotauromachie verfolgen das Spektakel, allerdings
wirken sie eher nachdenklich und nicht aufgewühlt. Sie scheinen völlig unparteiisch
dem Geschehen zu folgen.
Neben den beiden Frauen sitzen auf der Fensterbank zwei Tauben, eine hell und die
andere dunkle, hocken sie zu beiden Seiten einer Wasserschale. Picassos Vater hat mit
Vorliebe Tauben gemalt und Berichte, wie der junge Pablo seine ersten Tauben malt,
habe ich in den ersten Kapiteln beschrieben. In der Blauen Periode malt Picasso das
berühmte Bild Kind mit der Taube. Die Taube ist für Picasso Symbol der vertrauten,
friedlichen, verspielten und möglicherweise naiven Welt. Kurz nach Picassos Begeg-
nung mit Marie-Thérèse malt er einige Stillleben. In eines versetzt er eine weiße Taube
als Sinnbild seiner Geliebten. Er schenkt später Marie-Thérèse zwei Tauben und foto-
grafiert sie mit den Tieren. Auf einem der Fotos hält sie ein Tier ähnlich wie das Mäd-
chen, das den blinden Minotaurus auf den Radierungen der Suite Vollard führt.
Auch hier gibt es antike Vorbilder. Das Taubenmosaik der Hadriansvilla in Rom zeigt
vier Tauben, die aus einer Wasserschale trinken. Die Wasser trinkenden Tauben sind in
der christlichen Ikonografie  Sinnbild für  die Erquickung suchender Seelen.  In dem
frühchristlichen Mausoleum der Galla Placidia in Ravenna erscheinen einige Apostel
mit jeweils zwei weißen Tauben, denen ein Wasserbehälter zugeordnet ist. Die Tauben
verdeutlichen hier den himmlischen Frieden der Seele.
Picasso verbindet deutlich sein Taubenmotiv mit der Tradition des Seelen-Vogels. In
dem Fenster befinden sich also zwei Tauben und zwei Frauen, die in sich ruhen und
Frieden ausstrahlen.
Albrecht Dürer                                                    Rembrandt 
Melancolia I                                                        Die Kreuzabnahme
1514                                                                    1633
Kupferstich                                                         Ätzung und Stichel
239 x 1681887                                                       530 x 410 mm1888
Am linken Bildrand steigt ein bärtiger Mann an einer Leiter hoch. Dieses Motiv der
Leiter kommt bei Picasso  häufiger vor. Zum einen ist den Akrobaten und Gauklern
der Rosa Periode häufig eine Leiter beigesellt. Picasso präsentiert dem Betrachter die
Zirkusleute in einem Gefühl der Unsicherheit und Einsamkeit, als Außenseiter der Ge-
sellschaft. Die Leiter ist somit Requisit des Zirkuslebens, aber auch Sinnbild der Me-
lancholie, wie sie auch Dürer in seinem Stich benutzt.
1887 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S. 45.
1888 Haak, B.: Rembrandt, Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Köln 1969, S. 99. 
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1917 taucht die Leiter wieder in dem Vorhang für das Ballett Parade auf, und wieder
ist sie dem fahrenden Volk zugeordnet. Weiterhin erscheint eine Leiter auf Picassos
Bild Die Kreuzigung und auf ähnlichen Zeichnungen. 
In der christlichen Ikonografie ist die Leiter im Zusammenhang mit der Kreuzigung
Symbol für das Leiden Christi. Die große Radierung Rembrandts Die Kreuzabnahme
ist für die Minotauromachie sehr wichtig. Auch dort steht am Kreuz auf der Leiter ein
Mann, hier hat sich Rembrandt selbst porträtiert, und die Haltung dieses Mannes weist
große Ähnlichkeit mit der des bärtigen Mannes bei Picasso auf. Bei Die Kreuzigung
zeigt Picasso weniger das Opfer Christi, sondern die Brutalität der Begleitfiguren. Der
auf der Leiter stehende Mann hat auf einigen Vorzeichnungen wild verdrehte Augen.
Die Maße des Gemäldes  Die Kreuzigung sind identisch mit der der Radierung. Das
kann eigentlich kein Zufall sein.
Der Mann auf der Leiter der Radierung trägt einen Lendenschurz, ein weiteres Attribut
Christi, und unter seinem linken Arm ist sogar ein Wundmal angedeutet. Somit ist die
Verbindung der beiden Werke noch deutlicher, obwohl die Leiter in der  Minotauro-
machie wegen der bedrohlichen Szene eher wie ein Fluchtinstrument wirkt. Es scheint,
als wolle der bärtige Mann den Ort verlassen. Wer kann der bärtige Mann sein? Die
Interpretationen gehen hier auseinander. Man wird automatisch an die bärtigen Gestal-
ten der Künstler in der Suite Vollard erinnert, die ja Picasso selbst darstellen, obwohl
deren Körperbau dort wesentlich kräftiger ist, als die ausgezehrte Gestalt auf der Lei-
ter. Sebastian Goeppert glaubt, Leo Stein zu erkennen, der das Bild Akrobatenfamilie
mit einem Affen 1905 kauft und ein wichtiger Sammler und Förderer Picassos wird,
bis er schließlich ab 1906 die neuen Werke nicht mehr verstehen kann und sich von
Picasso abwendet.1889
1889 Goeppert, Sebastian/ Goeppert-Frank, Herma: Pablo Picasso, Minotauromachie, Frankfurt Main 1993, S. 96.
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c. Boisgeloup, Frühjahr 1936 – Dezember 1936
Am 25. März reist Picasso heimlich mit Marie-Thérèse und Maia nach Juan-les-Pins,
wo sie unter dem Namen Ruiz in einem Hotel wohnen. Briefe an Picassos Sekretär und
Freund Jaime Sabartés belegen die krisenhafte Stimmung des Künstlers. Hier beginnt
Picasso wieder zu malen und schafft einige herrliche Bilder Marie-Thérèses. Zusätz-
lich arbeitet er an einer Serie von Radierungen, Gouachen und Zeichnungen zum Mi-
notaurus-Thema,  die  er  in  Paris  fortsetzt.  Die  nun  entstehenden  Minotaurus-Bilder
scheinen die politische Stimmung auf metaphorischer Ebene widerzuspiegeln.
Anfang Mai kehren sie wieder nach Paris zurück und Picasso arbeitet mit Lacourière
an einem neuen Auftrag Vollards, nämlich Buffons „Histoire naturelle“ zu illustrieren.
Die Ausgabe erscheint aber erst 1942. In Paris beginnt Picasso wieder häufiger die
Abende mit Freunden zu verbringen, und zu seinen liebsten Begleitern gehören Paul
und Nusch Eluard. Picasso wandert mit Paolo, der nun alt genug ist, durch die Cafés
und trifft seine Freunde. Oft kehren sie erst weit nach Mitternacht zurück.
Am 18. Juli bricht der Spanische Bürgerkrieg mit der Militärrevolte in Spanisch-Ma-
rokko aus, in Burgos bildet sich eine von Deutschland und Italien unterstützte faschis-
tische Gegenregierung, die Eroberungsfeldzüge beginnen und Picasso bezieht Stellung
gegen General Franco und dessen Machtübernahme. Die surrealistischen Kreise sind
stark linksgerichtet und davon überzeugt, dass sich Künstler politisch engagieren müs-
sen. Ihre Sympathien gelten natürlich der republikanischen Regierung. Von dieser  Re-
gierung, die die propagandistische Wirkung Picassos sogleich erkennt, wird Picasso
zum Dank als Direktor des Prado eingesetzt. Bislang hat sich Picasso wenig von Poli-
tik berührt gezeigt, weder von den Kämpfen zwischen rechten und linken Gruppier-
ungen in Frankreich, noch von den Stavisky-Unruhen 1934, noch von dem Triumph
der Volksfront,  er scheint unbeeindruckt von den Machtkämpfen in Katalonien und
von der Gefahr für die Republik durch die katalanischen Autonomiebestrebungen. Nun
aber bezieht Picasso Stellung, es sind schließlich äußerst bedeutende Umstände und er
erklärt sich eindeutig für die Republik.
Anfang August reist Picasso alleine nach Mougins, einem hügeligen Bergdorf im Hin-
terland bei Cannes. Viele Freunde besuchen ihn während des Sommers, unter anderen
Christian Zervos, Roland Penrose, Man Ray, Paul Eluard mit seiner Frau, und die jun-
ge Dora Maar, die ihren Urlaub im nahe gelegenen Saint Tropez verbringt. Die junge,
hübsche Fotografin gesellt sich zu den Surrealisten aus Interesse an deren Arbeit und
der revolutionären Einstellung. Sie ist Fotografin, hat sich aber auch mit Malerei be-
schäftigt, dies aber wieder bleiben lassen, weil sie ihren eigenen hoch gesteckten Vor-
stellungen nicht gerecht werden konnte.
In dieser Zeit durchläuft  Picasso große Gefühlsschwankungen, mal unterhält er mit
Witzen und Hitler-Parodien seine Freunde, mal ist er in sich gekehrt und kaum an-
sprechbar.
Picasso kennt die hoch intelligente Dora Maar durch Paul Eluard seit Jahresbeginn, hat
sie auch öfter bei den Surrealisten gesehen und sie schon in sein Atelier eingeladen,
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um als Fotografin Aufnahmen zu  machen. Dora Maar und Picasso machen im Umland
von Mougins einige Ausflüge zusammen, entdecken das alte Töpferstädtchen Vallauris
und sie wird schließlich seine Geliebte.
Wegen der Gütertrennung mit Olga muss Picasso Boisgeloup aufgeben. Im Herbst ar-
beitet und wohnt Picasso auf Vollards Einladung in dessen Haus in Le Tremblay-sur-
Maulde, in der Nahe von Versailles, und Marie-Thérèse und Maia ziehen ebenfalls
dort ein.
Picasso arbeitet intensiv mit Dora Maar und fertigt mit ihrer Hilfe Schattendrucke, eine
Technik, die er von May Ray gelernt hat. Die vergangenen Monate, in denen Picasso
relativ wenig gearbeitet hat, scheinen seine Energie wieder hergestellt zu haben und er
geht mit frischen Kräften und neuen Gedanken und Techniken an die Arbeit. Seine
Stimmung wird besser, er arbeitet intensiver, aber gleichermaßen wird die Lage in Spa-
nien immer bedrohlicher, was Picasso als Spanier selbstverständlich genauestens beo-
bachtet und ihn mit Sorgen erfüllt.
Pablo Picasso                                          
Faun/Minotaurus, Pferd und Vogel                            
Paris, 5. August 1936                                 
Tusche, Aquarell und Gouache                      
442 x 544 mm                                               
Musée Picasso, Paris1890                                  
Jean-Francois Millet
Die Ährenleserinnen 
1857
Öl auf Leinwand
835 x 1110 mm
Musée du Louvre, Paris1891
1890 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 335.
1891 Fermigier, André: Millet, Genf 1979, S. 75.
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Sandro Botticelli                                                        Lucas Cranach der Ältere
Ausschnitt des achten Kreises  (Malebolge)             Ausschnitt von Christus und die Ehebrecherin       
Illustration zum XXXI. Gesang von                         1509
„Inferno“ in Dantes Die Göttliche Komödie             lavierte Zeichnung
um 1480/90                                                                Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig1892 
Zeichnung                                                
Kupferstichkabinett, Berlin1893
1892 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 26.
1893 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 26.
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Diese Minotaurus-Bilder können schon im Hinblick auf  Guernica gedeutet werden,
das Picasso im nächsten Jahr malen wird. Minotaurus wird jetzt einem Faun ähnlich.
Dieses andere Ich Picassos hockt mit einem sich aufbäumenden Pferd, Picassos Sym-
bol für das Weibliche, und einem scheinbar verletzten Vogel an einem Abhang einer
Hochküste, unter sich das tosende Meer. Die Situation wirkt gefährlich, der Faun/Mi-
notaurus hält seinen Hals, als sei er ebenfalls verletzt, und droht abzustürzen. Jedoch
ist weder eine rettende Muse noch ein Segelschiff in Sicht.
Zunächst gibt es eine gewisse Ähnlichkeit des Fauns/Minotaurus bei Picasso mit den
vornübergebeugten Ährenleserinnen von Jean-Francois Millet im Louvre. Allerdings
greift schon Millet auf eine altehrwürdige Komposition zurück, an dessen Beginn wohl
die Zeichnung Botticellis steht, in der eine riesige Gestalt Vergil und Dante in einem
tiefer gelegenen Ort in der Hölle absetzt. Raffael benutzt diese Figur für seinen Euklid
am rechten Rand seines Gemäldes Die Schule von Athen und Lucas Cranach der Äl-
tere bedient sich dieses Motivs in seiner Zeichnung Christus und die Ehebrecherin.
Es ist nicht bekannt, welche der aufgeführten Werke Picasso kennt und auf welche er
sich bezieht, aber sicher ist die Figurenanlage in dieser Tradition begründet.
Pablo Picasso                                                                                       Giorgio De Chirico
Komposition mit Minotaurus                                                               Der Nachmittag der Ariadne 
Paris, 9. Mai 1936                                                                                1913
Tusche und Gouache                                                                            Öl auf Leinwand             
400 x 650 mm                                                                                      1340 x 640 mm
Zervos VIII,286                                                                                    Privatsammlung1894  
Sammlung Marina Picasso1895
1894 Schmied, Wieland: De Chirico, Leben und Werk, München 1980, S. 136.
1895 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 109.
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Picasso fügt einige Motive in diesem Blatt zusammen, die vorher einzeln in der Suite
Vollard und den Illustrationen zu Ovid auftreten: Das Mädchen mit dem Schleier, die
Opferung der  Polyxene durch Neoptolemos auf dem Grab des Achill. In einer Arena
stirbt der von einem Schwert durchbohrte Minotaurus, während ein Mädchen auf ei-
nem weißen Pferd heran reitet. Das Pferd ist wohl ein Selbstzitat aus dem Vorhang zu
dem Ballett Parade. Das Meer, ein kleines Schiff mit einem Segel und junge Mädchen
erinnern  an  mythologische  Szenen:  Theseus verlässt  die  trauernde  Ariadne.  In  de
Chiricos Ariadne-Bildern ist eine ähnliche Traurigkeit und Melancholie zu spüren.
Pablo Picasso                                                           Max Beckmann
Minotaurus in einem Boot und Frauen                    Der Wels
Paris, 19. Februar 1937                                            Frankfurt am Main, 1929
Kugelschreiber und Pastell                                      Öl auf Leinwand
205 x 230 mm                                                          1250 x 1255 mm
Zervos IX, 96                                                           Privatsammlung, New York1896 
Sammlung Marina Picasso1897
Auf diesem Bild verbindet Picasso zwei Motive: Das Boot mit dem Minotaurus, Segel
und Meer und eine Frau, die einen toten Körper aus dem Wasser hebt. Für diese Ne-
beneinanderstellung zweier unterschiedlicher Motive bietet sich nicht so leicht eine
Interpretationsmöglichkeit an. Man könnte surrealistische Bilder des André  Masson
heranziehen. Die Stimmung des Bildes und das Mittelmeerambiente sind mit Arbeiten
Max Beckmanns zu vergleichen, den Picasso hoch schätzt.
1896 Spieler, Reinhard: Max Beckmann, 1884 – 1950, Der Weg zum Mythos, Köln 2002, S. 100.
1897 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 110.
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Max Beckmann
Die Abfahrt (Triptychon)
Frankfurt am Main und Berlin, 1932/33
Öl auf Leinwand
Flügel je 2151 x 995 mm, Mittelteil 2155 x 1150 mm
Göpel 412
Museum of Modern Art, New York1898 
1898 Spieler, Reinhard: Max Beckmann, 1884 – 1950, Der Weg zum Mythos, Köln 2002, S. 108f.
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Pablo Picasso
Frauenbildnis, Marie-Thérèse
28. Juli 1936
Tusche, laviert
510 x 343 mm
Musée Picasso, Paris1899
Das Bild Marie-Thérèses ist ungewöhnlich detailreich. Picasso konzentriert sich bei
diesem Bild, ihre jugendliche Heiterkeit und Unbeschwertheit, sowie ihre Anmut zu
fassen. Besonders Marie-Thérèse malt Picasso oft in ungezwungen Posen, beim Schlaf
oder in Träumen versunken. Dabei feiert er ihre Weiblichkeit und Schönheit mit Hilfe
kurviger Formen und optimistischer Farben.
Einige Tage nach dem Entstehen dieses liebevollen Bildes reist Picasso alleine nach
Mougins, wo er mit Dora Maar zusammentrifft. In der Folge geschieht häufiger, dass
Picasso innerhalb weniger Tage Bildnisse seiner beiden Geliebten schafft, die jeweils
von großer Liebe künden.
Pablo Picasso                                                              Aphrodite kallipygos
Der Floh                                                                      römische Antikenreplik
1936 (publiziert 1942)                                                Museo Nazionale, Neapel1900
Buchillustration zur Hoistoire        
naturelle des Comte de Buffon 
Aquatinta, Schaber und Kaltnadel                                                                  
272 x 205 mm (Platteauschnitt)                                
Baer 606II B1901                                             
1899 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 347.
1900 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 110.
1901 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 111.
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Ab  1936  schafft  Picasso  Illustrationen  zu  dem Werk  des  Georges  Louis  Leclerc,
Comte de Buffon. Diese naturhistorischen Bücher erschienen erstmals in der zweiten
Hälfte des 18. Jahrhundert in etlichen Bänden, in denen in populärwissenschaftlicher
Art und Weise Tiere und deren Verhalten beschrieben werden, ähnlich dem deutschen
Brehm. Picasso erhält den Auftrag von Vollard. 
Für die Arbeit an den Platten begibt sich Picasso in das Atelier von Roger Lacourière,
hoch in den Hängen des Montmartre, und schafft mit Hilfe der hervorragenden Werk-
zeuge und den geschickten Mitarbeitern einunddreißig Tafeln. Picasso kann sich die
Tiere,  die  er  bebildern möchte,  aussuchen.  Für  diese  Aquatinten nutzt  Picasso  das
schwierige Zuckeraussprengverfahren, das ihm eine große Vielfalt an Tonschattierun-
gen erlaubt. 
Schon früh in seiner Kindheit hat Picasso Rinder, Hunde, Katzen und Tauben gemalt,
in Pallarès' Heimatdorf kamen noch einige andere Tiere hinzu. Nun kommen in dieser
Serie all diese Kenntnisse  zum Vorschein.
Natürlich gab es viele Abbildungen, allerdings nicht von einem Floh. So steht Picasso
vor der Schwierigkeit, ein winziges Tier darzustellen. Picasso meistert dies, indem er
eine Frau zeigt, die sich selber floht. Die Gesichtszüge der Frau sind unverkennbar die
seiner Geliebten Marie-Thérèse Walter. Die wirkungsvolle Drehung scheint inspiriert
von der Aphrodite kallipygos, der Aphrodite mit dem schönen Hinterteil, die Picasso
entweder in Neapel während seiner Italienreise sah oder die er durch Abbildungen
kennt.
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XV. Guernica, 1937 
Bis 1936 schlagen sich weder die Weltwirtschaftskrise noch die politischen Wirrungen
und Gegensätze der französischen Politik nach dem Sieg der Volksfront bei den Kam-
merwahlen im Mai 1936 in Picassos Werk nieder. Erst nachdem General Franco am
18. Juli 1936 in Spanisch-Marokko einen Militärputsch gegen die legale Regierung der
Spanischen Republik beginnt, nimmt Picasso Stellung. Schon bald wird Franco vom
faschistischen Italien und vom nationalsozialistischen Deutschland unterstützt. Durch
die Illegalität des Putsches und die berichteten Grausamkeiten der Kriegsführung fühlt
sich Picasso als Mensch und Künstler herausgefordert. 
Die geänderte Haltung des Malers gegenüber den historischen Umständen fordert neue
Mittel und Stile. Ein symbolischer Gehalt und flacher, harter Stil unterscheidet beson-
ders Guernica von den klassizistischen und surrealistischen Arbeiten der vergangenen
Jahre. 
Die Malerei der Zeit ist an einen Punkt gelangt, der eine Neuorientierung erforderlich
macht. Nicht nur Picasso, sondern etliche zeitgenössische Künstler versuchen Mitte der
dreißiger Jahre den Surrealismus zu überwinden, indem sie sich kubistischen Tenden-
zen zuwenden und sich mit der avantgardistischen Malerei vor dem ersten Weltkrieg
auseinandersetzen. Da die Wirksamkeit von Kunst auf die Öffentlichkeit sich als nicht
existent bewiesen hat, werden erneut Fragen zu Sinn, Zweck und Wesen der Kunst ge-
stellt. Die Surrealisten haben versagt, mit ihrer Kunst die Wirklichkeit zu verändern.
So werden nun auch die Mittel hinterfragt. Die abstrakte Kunst konnte dies auch nicht
bewirken. Das Bauhaus ist geschlossen. Viele kommunistisch Orientierte  fordern eine
verständliche Bildsprache in einem sozialen Realismus, während die Faschisten einen
heroischen Idealismus erstreben.
So verwundert nicht, dass Picasso sich wieder dem Kubismus zuwendet, dessen Mitbe-
gründer er schließlich ist.
a. Traum und Lüge Francos, Januar 1937
Die  erste  Stellungnahme  Picassos  ist  eine  Folge  von  18  Aquatinta-Radierungen,
Traum und Lüge Francos, die er am 8. Januar 1937 beginnt.
Diese Arbeit ist etwas völlig Neues in seinem Werk und nicht vorbereitet. Kurz zuvor
malt er Porträts Dora Maars und seiner Tochter Maia, er arbeitet an den 100 Radierun-
gen  der  Suite  Vollard,  die  klassizistische  und  surrealistische  Einflüsse  vereint.
Stierkampf-Szenen, Minotaurus-Bilder und Kreuzigungs-Themen hat Picasso zwar in
seiner  surrealistischen Phase  verfremdet,  aber  er  hat  nie  versucht,  eine  so radikale
Karikatur zu schaffen, wie sie Traum und Lüge Francos ausdrückt. Den ersten ent-
scheidenden Teil beendet Picasso innerhalb weniger Stunden, es gibt keine Vorzeich-
nungen und keine Korrekturen. Er beeilt sich, zu der Szene zu gelangen, in der der
rettende Stier Franco auf die Hörner nimmt und vernichtet. Das Resultat ist laut Spies
„ein mit den Zeichen der Gelegenheitsarbeit versehenes konvulsivisches Werk.“1902 
1902 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 45.
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Die Blätter enthalten Information und Urteile über Franco, die aus Zeitungen und den
Briefen seiner Freunde und seiner Mutter entstammen. Picasso verwertet diese Infor-
mationen in einem in seinem Werk einmaligen Verfahren: Er stellt einen Zeitablauf
dar.
Ursprünglich sollen die einzelnen Blätter zerschnitten werden und die so entstandenen
kleinen Bilder als Postkarten verkauft werden, kleine Flugblätter für Spanien. Picasso
bemüht sich, seine Botschaft leicht verständlich mit einem Blick zu übermitteln, wobei
er spanische Elemente einfügt. Der Stierkampf als Symbol des populären Kampfes, des
Für und Wider, des ständigen Auf und Ab. Dieser erregte Zustand in der Arena wird
auf die Politik übertragen. Am 7. Juni 1937 werden die Bögen fertiggestellt. Picasso
belässt es bei den ganzen Bögen mit je neun Aquatinten, welche so den Eindruck eines
volkstümlichen Bilderbogen oder eines modernen Comics erhalten.
Andere Maler und Dichter wie Picassos Freund Paul Éluard greifen dieses Thema des
politischen Protestes ebenfalls auf, doch während diese die Kriegszerstörung beschrei-
ben, greift Picasso den Urheber der Zerstörung an: Franco. Er stellt den Radierungen
ein Prosagedicht voran, das in seiner Sprache den vulgären Schimpfreden des Volkes
angenähert wird und nicht als politisch-surrealistische Dichtung, sondern als politische
Propaganda zu verstehen ist.
„Fandango von Eulen Marinade von Schwertern von unheilverkündenden Tintenfisch-
en ein Lappen aus Haaren von Tonsuren aufrecht inmitten der Bratpfanne splitternackt
auf der Waffeltüte mit Gefrorenem aus Stockfisch gebraten in der Krätze seines Ochs-
enherzens – der Mund voll von der Wanzensülze seiner Worte – Schellen des Gerichts
aus Schneckenmuscheln die Gedärme verknäulend -  kleiner Finger in Erektion weder
Traube noch Eichel – comedia del arte des schlechten Webens und Schönfärbens von
Wolken – Schönheitsmittel des Müllkarrens – Raub der Meninas unter Tränen und
dicken Zähnen – auf den Schultern den Sarg angefüllt mit Würsten und Lippen – Wut
krümmt das Schattenbild das seine Zähne peitscht die im Sand stecken und das leibof-
fenene Pferd in der Sonne die es den Fliegen vorliest die an die Knoten des Netzes voll
Sardellen die Rakete aus weißen Lilien heften – Läuse-Laterne und in ihr der ver-
dammte Ratten-Knäuel und Versteck des Palastes aus alten Lumpen – Flaggen die in
der Pfanne braten winden sich im Schwarz der Tintensoße vermischt mit den  Blut-
tropfen die es füsilieren – die Straße steigt zu den Wolken auf festgehalten von den
Füßen auf dem Wachsmeer das seine Eingeweide verfaulen lässt und der Schleier der
es einhüllt  singt  und tanzt  vor  Kummer toll  –  Abflug von Angelruten und  alhigui
alhigui des Begräbnisses erster Klasse im Möbelwagen – die gebrochenen Flügel rol-
len über das Spinnennetz des trockenen Brotes und des hellen Wassers der Schweiß-
und Plüschsuppe die den Peitschenschlag auf seine Backen malt – das Licht hält sich
die Augen zu vor dem Spiegel der es nachäfft und das Stück Flammen-Nougat beißt in
die Lippen seiner Wunde – Kinderschreie Schreie von Frauen Vogelschreie Blumen-
schreie Schreie von Gebälk und von Steinen Schreie von Ziegeln Schreie von Möbeln
von Betten von Stühlen von Vorhängen von Bratpfannen von Katzen und von Papieren
Schreie von Gerüchen die sich gegenseitig kratzen Schreie von Rauch der den Schrei-
en die im Topf kochen im Hals brennt und Schreie von Vogelregen die das Meer über-
schwemmen welches den Knochen zernagt und sich die Zähne bricht während es in die
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Baumwolle beißt die die Sonne aus dem Teller rafft den die Börse und der Beutel in
der Fußstapfe verstecken die der Fuß zurücklässt im Felsen.“1903 
Entsprechend stellt Picasso Franco als phallische Kreatur dar, die nur Leid und Ver-
wüstung bringt. In den vorangegangenen Jahren hat sich Picasso in seiner Arbeit des
öfteren sozial engagiert, allerdings in einer schwermütigen, melancholischen Weise,
die ganz allgemein die Daseinsnot darstellt. Der Radierzyklus scheint im Affekt ent-
standen zu sein, und die Geschwindigkeit, in welcher Picasso die Blätter fertigt, bringt
diese empörte Art der Karikatur hervor.
Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Studien zu einem Frauenkopf                                    Studienblatt: Frau am Klavier
16.4.1936                                                                   28.12.1936
Feder und Tinte auf Papier                                        Bleistift auf blauem Papier
253 x 340 mm (Ausschnitt)                                       270 x 210 mm
Zervos VIII, 283                                                        Musée Picasso, Paris1904
Musée Picasso, Paris1905
Einige Zeichnungen vom Ende des Jahres 1936 zeigen ein abstoßend hässliches Ge-
bilde, das hauptsächlich aus Kopf besteht und aus männlichen und weiblichen Teilen
konstruiert ist, eine ähnliche Grauen erregende Gestalt erscheint im Dezember 1936.
Die einzige Person aus Picassos privatem Umfeld, die Klavier spielt,  ist seine Frau
Olga. Es ist offensichtlich, dass Picasso, auf surrealistischen Formfindungen aufbau-
end, seinen Zorn auf Olga in solchen Bildern Ausdruck zu verleihen sucht. 
Nur einige Tage später lässt Picasso die Frauenhaare weg und aus dem monströsen
Kopf wird Franco. Dies zeigt, wie Picasso seine Bildsprache den jeweiligen Bedingun-
gen anpasst und seine privaten Bildideen auf politische Ikonografie umschichtet.
1903 Picasso, Pablo: Traum und Lüge Francos, Insel Verlag 1968 mit einem Nachwort von Werner Spies, 
      Übersetzung von Max Hölzer, S. 6. 
1904 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 66.
1905 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 67.
-1051-
An den ersten beiden Tagen radiert Picasso vierzehn der achtzehn Darstellungen. Jede
Szene misst neun mal vierzehn Zentimeter und auf einem Blatt sind in drei Reihen
neun Szenen untergebracht. Im Mai überarbeitet er die vierzehn Szenen in Aquatinta,
und im Juni fügt er die restlichen vier Darstellungen hinzu, wahrscheinlich, weil er die
Blätter unzerschnitten lassen will. Allerdings sind die vier hinzugefügten Szenen in ei-
nem völlig anderen Stil. Die ersten vierzehn Blätter schließen mit dem Ende Francos
durch den Stier, der ihn auf die Hörner nimmt. Dies geht nun nicht mehr. Inzwischen
sind die Brandbomben auf Guernica gefallen, Franco lebt noch und besitzt sogar noch
mehr Macht und Unterstützung. So fallen diese neuen Szenen durch einen Pessimis-
mus ins  Auge:  Franco erscheint  nicht  mehr,  nur  noch tote  Körper  und schreiende
Frauen.
Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, I
8. Januar 1937
Radierung und Aquatinta
314 x 421 mm
Bloch 2971906
Pablo Picasso 
Traum und Lüge Francos, II
8./9. Januar – 7. Juni 1937
Radierung und Aquatinta
314 x 421 mm
Bloch 2981907
1906 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 340.
1907 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
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Pablo Picasso                                                             Pierre Bonnard
Traum und Lüge Francos, Bild 1                               Zeichnung des Bruder Ubu
Franco als Reiter, der sein eigenes                            aus: Almanach illustré du Père Ubu
Pferd verwundet1908                                                    Xxe siecle, Paris Ambrois Vollard 19011909
Auf dem ersten Bild, lesbar rechts oben auf dem Gesamtblatt, ist Franco als Ritter auf
einem Pferd zu sehen. Sein Kopf, in gleicher Höhe mit der spottenden Sonne, ist mit
dieser auswechselbar. Franco möchte sich mit der Sonne identifizieren, ist allerdings
      S. 340.
1908 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
1909 Nash, Steven A. /Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, 
     S.16.
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nur der Abklatsch der Sonne. Der reitende Franco erinnert sofort an die Reiterbilder
des Velázquez, aber auch an den Urtyp des spanischen Ritters, den Santiago als Mata-
moros, der die Mauren bezwang. Dem König  Ramiro soll im Traum – interessanter
Hinweis an den Titel der Radierung – im Jahre 930 versprochen worden sein, dass
Santiago Guerrereo ihm in der Schlacht gegen die Mauren beistehen werde. Die Ikono-
grafie zeigt den Ritter meist auf einem weißen Pferd als Retter Spaniens, der gegen ei-
nen unsichtbaren Feind kämpft. Das Bild des unsichtbaren Feindes ist aus der bekann-
ten Geschichte des Kampfes mit den Windmühlenflügeln bei Picasso zu beißendem
Spott geworden. Der Ritter Franco besiegt sein eigenes Pferd, das er in die Seite ge-
troffen hat, so dass die Eingeweide hervorquellen. Auf der Fahne in Francos Hand ist
die heilige Jungfrau in Form eines Flohs dargestellt.
Picasso möchte gleich im ersten Bild seinen Abscheu gegenüber Franco ausdrücken.
Franco  erscheint  als  amorphe  Kreatur  mit  Saugnäpfen  und  dem  Korkenzieher-
schnurrbart, den Franco auf vielen Abbildungen trägt.  Gesteigert wird die Abscheu
noch durch die Verwendung unterschiedliche Stile: Franco als ekelerregendes Mon-
strum im Gegensatz zu dem realistischen Pferd. Dieses Stilmittel benutzt Picasso bei
Bild drei, fünf, acht, zehn und elf. Durch Deformation und Verzerrung Francos erreicht
Picasso sein Ziel, diesen sowohl lächerlich als auch verabscheuungswürdig erkennen
zu lassen. Dieses Stilmittel wird bei Karikaturen häufig angewendet, allerdings ist die
Deformation bei Picasso nichts Negatives. Somit greift er auf eine Form zurück, die
bisher wertfrei ist, aber nun ihren neuen Sinn und Zweck findet und erfüllt. Besonders
durch die Gegenüberstellung Francos mit nicht deformierten oder verzerrten Partnern
wirkt dieser Effekt.
Auf Alfred Barrs Frage, ob die Reiterbilder Francos von der Gestalt des Ubu inspiriert
seien, bestätigt Picassos Sekretär und Freund dies.1910 
Pablo Picasso                                               Francisco Goya
Traum und Lüge Francos, Bild 2                 Das Seil reißt
Der phallische Kentaur1911                           Radierung aus Desastres de la Guerra, Blatt 77, 1810-131912
                                                                    
1910 Erwähnt von Alfred Barr, in: Fifty Years, S. 264, zitiert nach: Nash, Steven A (Hrsg.).: Picasso and the War  
     Years 1937-1945, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in San Francisco 1999, New York 1999, S. 16.
1911 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
1912 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937, Blatt 77.
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Auch auf dem zweiten Bild reitet Franco, diesmal als phallischer Kentaur, auf einem
Riesenphallus Seiltanzkunststücke vorführend. Somit wird er von drei Dingen bedroht:
Sein getötetes Pferd ist gegen ein phallisches Steckenpferd eingetauscht, er hat den
sicheren Boden verloren und schwebt gratwandelnd über dem Abgrund und er hält am
Ende seines Zügels eine Wolke. Zum einen karikiert dieses Bild höfische Reiterlehr-
bücher, führt aber auch Picassos Welt der Gaukler und des Zirkuslebens fort. Der Rie-
senphallus ist als Anspielung auf Francos übersteigerte männliche Potenz zu verstehen.
Das Motiv des Seiltänzers führt sicherlich auf Goyas Radierung aus den Desastres zu-
rück. Dort parodiert Goya die Kirche, die durch Wunder in Form von seltsamen Kunst-
stücken das Volk beeindrucken und verführen möchte.
Pablo Picasso 
Traum und Lüge Francos, Bild 3
Die Zerstörung der Kunst1913
Hier zerstört Franco, bekleidet mit einer Bischofshut, mit einer Hacke eine weibliche
Büste, das Symbol für Kunst und Vollendung. In der Suite Vollard variiert er Dutzen-
de Male das Motiv des Modells mit dem Künstler, indem er meist Modell und Künstler
gegenüberstellt.  Hier  allerdings  greift  er  ein  anderes  häufiges  Motiv  auf,  das  des
Künstlers und seines Werkes, obwohl bei dieser Radierung Pygmalion der Zerstörer
des Kunstwerkes ist. Häufig stellt Picasso in seinen  Gegenüberstellungen von Maler
und Werk den Maler mit verzerrten Zügen dar und dies absolut wertfrei.  In dieser
einzigen Arbeit  muss das  karikierte  Francogesicht anders  interpretiert  werden:  Der
„pervertierte Künstler Franco wird zum Zerstörer.“1914 
Pablo Picasso                                                                           Francisco Goya
Traum und Lüge Francos, Bild 4                                             Junge Frauen mit Brief
Franco in Frauenkleidern1915                                                    1812-14
                                                                                                 Öl auf Leinwand
                                                                                                 1810 x 1220 mm
                                                                                                 Museum Lille1916
1913 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
1914 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 56.
1915 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
1916 Gassier, Pierre, Wilson, Juliet: Francisco Goya, Leben und Werk, Frankfurt 1971, S. 243. 
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In diesem vierten Bild erscheint Franco in Frauenkleidern mit Fächer und Rose in den
Händen, ein deutlicher Hinweis auf die Feigheit. Auf dem Kopf eine  Pineta, die die
Mantilla hält. Auf dem Fächer ist wie in Bild eins auf der Fahne die Figur der Heiligen
Jungfrau  in  Form eines  Flohs dargestellt.  Die  Frauenfigur  ist  eine  Reminiszenz an
Goyas Bild Junge Frauen mit Brief.
Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 5
Der Angriff des Stieres1917
1917 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
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Ein Stier greift Franco an, dessen Krone und Degen durch die Luft wirbeln. Besonders
wichtig ist diese Darstellung für die Interpretation von Guernica. Eindeutig leistet der
Stier Widerstand gegen den Faschismus. Franco versucht sich als Torero, scheitert aber
kläglich.
Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 6 
Anbetung des Mammon1918
Im sechsten Bild betet Franco mit einem Kardinalshut, einer kleinen Krone und einem
Fez bekleidet eine Monstranz an, auf der anstatt einer Hostie „1 duro“ zu lesen ist. Im
Spanischen bedeutet duro Geld. Franco betet das Geld an. Ein Hinweis auf die enge
Verbindung des spanischen Katholizismus mit den reichen Großgrundbesitzern. Dabei
ist er von Stacheldraht umgeben und unter seinem Rock ragt ein winziger Penis hervor
im krassen Gegensatz zu dem riesigen Phallussymbol aus Bild Zwei. Der Stacheldraht
symbolisiert die vom Volk abgelehnte konservative Kirche. 
Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 7 
Franco mit den Attributen der Luxuria1919
1918 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
1919 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
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Franco sitzt mitten innerhalb von Ungeziefer; Schlangen, Gewürm und Käfer krabbeln
zu seinen Füßen. Das Sinnbild alles Bösen. Picasso übernimmt mittelalterliche Ikono-
grafie: die Attribute der Luxuria. Dass Franco sich im siebten Bild ausruht, könnte eine
Parodie auf die Schöpfungsgeschichte sein.
Pablo Picasso                                                            Christoph Jamnitzer
Traum und Lüge Francos, Bild 8                              Turnier
Franco mit dem durchbohrten Pegasus1920                Stich, aus dem New  Groteskenbuch,  
                                                                                   Nürnberg 16101921
Franco reitet auf Pegasus, dem geflügelten Pferd aus der antiken Sagenwelt, welches er
mit dem Lanzenstiel durchbohrt hat. Pegasus bäumt sich galoppierend der Sonne ent-
gegen auf, die als Symbol für die Rettung Spaniens zu verstehen ist und damit auch als
Symbol für Francos Ende. Das Blatt korrespondiert mit dem ersten Bild: Auf beiden ist
Franco auf einem Pferd zu sehen, welches er mit Sporen oder Lanze tödlich verwundet
hat. Dies ist ein weiterer Hinweis auf das Ende der Künste und die Rolle, die der spa-
nische Katholizismus dabei spielt.
Picasso „kommt zu dieser frappierenden Darstellung dank einer Formentnahme, einer
Turnierdarstellung von Jamnitzer, die er wohl – wie bereits den Holzschnitt  Baldung
Griens -  dem Katalog „Fantastic Art Dada Surrealism“ entnimmt.“1922 
Picasso findet für Franco eine Form tentakelartiger Stümpfe, die zu keiner Weiterent-
wicklung mehr fähig sind.
Pablo Picasso 
Traum und Lüge Francos, Bild 9 
Ritt auf dem Schwein1923
1920 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
1921 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 95.
1922 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 95.
1923 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
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Während Franco in Bild Zwei zu einem phallischen Kentaur wird, nachdem das Pferd
tot ist, verwächst er in Bild Neun mit einem Schwein als Reittier. Wieder erscheint die
Sonne, diesmal sieht es so aus, als wolle Franco diese mit der Lanze angreifen. Der die
Sonne umgebende Strahlenkranz ist auch in Bild Dreizehn zu finden, wo er den Kopf
des Stiers umhüllt, den er auf diese Weise zum Sonnengott macht, der Franco Wider-
stand leistet.
Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 10 
Franco neben dem sterbenden Pegasus1924
1924 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
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In Siegerpositur reckt sich Franco neben dem elendig sterbenden Pegasus. Die Fahne
mit der Heiligen Jungfrau neben sich in die Erde gerammt, verzieht er das Gesicht zu
einem grausamen Lachen.
Pablo Picasso                                        
Traum und Lüge Francos, Bild 11             
Die tote Frau1925                                                 
Francisco Goya
Die Wahrheit ist gestorben
1810-13
Radierung aus Desastres de la Guerra, Blatt 791926
                                          
1925 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
1926 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937, Blatt 79.
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Die nächsten beiden Bilder differieren von den vorigen. Franco ist nicht zu sehen, da-
für das Leid, welches er hinterlässt. Es sind Traurigkeit ausstrahlende, bedrückende
Zustandsbilder,  und  sie  weisen  auf  etliche  Vorzeichnungen  hin,  die  Picasso  für
Guernica anfertigen wird.  Hingestreckt im Gras liegt  eine tote Frau,  deren weißer
Körper von dem dunklen Franco der vorigen Bilder absticht. Hier unterbricht Picasso
die Erzählfolge und gedenkt der Opfer des Bürgerkrieges. 
Auch die Technik ändert Picasso: Bisher standen die grauen Figuren vor einem hellen
Hintergrund, nun verwendet er das Aquatinta-Verfahren, um den Hintergrund zu ver-
dunkeln, so dass die Figuren strahlend weiß hervor treten.
Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 12
Totes Pferd mit totem Mann1927
Ebenfalls  in unschuldigem, strahlendem Weiß liegt  ein totes  Pferd,  welches in der
Halsbeuge den Kopf eines toten Mannes birgt. Es sind keine Spuren eines Kampfes zu
erkennen,  wahrscheinlich  ist  der  Tote  ein  Bauer,  der  für  viele  getötete  Opfer  des
Bürgerkrieges steht.
1927 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
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Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 13
Die Erscheinung des Stieres1928
Bild Dreizehn erinnert wieder an Picassos Reflexionen zum Thema Maler, Modell und
Werk. Der Stier, umgeben von einer Strahlenaura, der die unverwüstlichen Kräfte des
spanischen Volkes verkörpert, steht Franco als Gegner gegenüber. Picasso benutzt das
Stilmittel Ideal und Wirklichkeit. Er hofft, dass der Stier Franco bald besiegen wird.
Franco ist  auf  diesem Blatt  anders dargestellt  als  auf  den ersten: aus seinem Kopf
sprießen Borsten und aus seiner Stirne ragen zwei Gebilde mit Saugnäpfen hervor.
Franco imitiert mit den Borsten das Fell des Stieres und die Auswüchse auf der Stirn
erinnern an die Hörner. Franco identifiziert sich mit dem gottähnlichen Stier, und be-
weist damit seinen Hochmut. Spies sieht in dem Mund Francos „eine Darstellung der
von  Freud  beschriebenen  Zwangsvorstellung  vom  gezähmten  weiblichen  Ge-
schlecht.“1929 
Die Brücke kann zu Bild Vier geschlagen werden, wo Franco als Frau dargestellt ist.
1928 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
1929 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 57.
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Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 14
Die Vernichtung durch den Stier1930
Hier endet die erste Fassung mit der von Picasso gewünschten Vernichtung Francos
durch den Stier und sie steht im Mittelpunkt des Blattes. Auf dem ersten Blatt steht
ebenfalls der Angriff des Stieres im Zentrum. Zum dritten Mal ist Franco als Kentaur
dargestellt,  hier in der  Verbindung mit einem pferdeähnlichen Wesen, das er bisher
immer selbst getötet hat. Während er sich in Bild Dreizehn mit dem Sieger, dem Stier,
identifiziert hat, geht er nun eine Symbiose mit dem Opfer, dem Pferd, ein und wird
dadurch selbst getötet.
Die intensive Beschäftigung mit diesem Zyklus hilft bei der Interpretation von Guer-
nica. Der Stier, der oft als Symbol des Faschismus gesehen wird, ist hier eindeutig der
Erretter vor den Faschisten, während das Pferd, lange als das besiegte Böse interpre-
tiert, hier ein Bild des leidenden Volkes ist.
Traum und Lüge Francos zeigt einen aktuellen, zeitgenössischen Bezug, in welchem
das Böse als Person erscheint, während Guernica nur das Leid der Menschen und den
Erlöser zeigt und da somit das Böse aus dem Bild verbannt ist,  kann es mit unter-
schiedlichen Namen belegt werden.  Guernica präsentiert das Leid allgemein und ist
somit eines der dramatischsten Werke der Kunstgeschichte. Dies ist nur möglich, da
Picasso seinen Groll und seine Verachtung für Franco schon in dem Radierzyklus hi-
nausschleudern konnte. 1951 malt Picasso  Das Massaker von Korea, wieder durch
ein  historisches  Geschehen  initiiert,  dessen  Qualität  aber  hinter  Guernica zurück-
bleibt, da das Grauen vordergründig ist.
1930 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
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Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 15 
Schreiende Frau1931
Im Juni 1937 füllt Picasso die letzten vier freien Platten für die Serie. Die politische
Lage in Spanien hat sich aber zugunsten Francos geändert, so dass Picassos Wunsch
einer schneller Befreiung des Faschismus vorerst nicht Wirklichkeit werden kann. Des-
halb sind satirische Blätter kein Lösung mehr.
Die letzten vier Bilder zeigen die Qualen und das Leid der Opfer. Es sind bekannte
Motive aus Guernica, die in zahlreichen Studien vorliegen. Deutlich unterscheiden sie
sich von den ersten vierzehn Arbeiten. 
Nur ein Kopf und ein nach oben gestreckter Arm ohne Körper ist dargestellt, die Au-
gen und der Mund in qualvollem Grauen zu einem Schrei aufgerissen, den Arm hilfe-
suchend gen Himmel gestreckt, erinnert das Bild an einen Ertrinkenden.
1931 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
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Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 16
Frau mit totem Kind1932
Eine Frau, scheinbar dem hinter ihr in lichterlohen  Flammen stehenden Haus gerade
entkommen, hat ihr totes Kind auf dem Schoß. Auch die Mutter reckt den Kopf in den
Himmel zu einem leidvollem, vielleicht anklagendem Schrei.
Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 17
Opfer1933
1932 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
1933 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
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In der Art, wie eine tote Frau ihr totes Kind an ihrem Hals scheinbar festhält, wird die
Erinnerung an Bild Zwölf wach, in welchem der Kopf eines Mannes in der Halsbeuge
des toten Pferdes liegt.
Pablo Picasso
Traum und Lüge Francos, Bild 18
Verzweifelte Mutter1934
Eine Mutter, von einem Pfeil tödlich durch den Hals getroffen, reißt mit letzter, ver-
zweifelter Kraft  den Kopf und beide Arme zu einer Anklage empor, während zwei
Kinder versuchen die sterbende Mutter zu halten.
Einige  der  Radierung  tragen  eindeutig  Reminiszenzen  an  Goyas  Radierzyklus
Desastres.  Picasso  nutzt  den  besonders  in  Spanien  hohen  Bekanntheitsgrad  dieser
Arbeiten, um den Menschen seine Botschaft eindrücklicher vermitteln zu können.
1934 Spies, Werner: Pablo Picasso, Traum und Lüge Francos, Frankfurt am Main 1968, ohne Seite. 
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b. Paris, Januar 1937 – Mai 1937
Mit Hilfe von Dora Maar findet Picasso zu Beginn des Jahres 1937 ein neues Atelier in
der Rue des Grands-Augustins Nummer 7. Dora Maar zieht in eine nicht weit entfernte
Wohnung in der Rue de Savoie 6. Im April oder Anfang Mai bezieht Picasso das neue
Atelier, wohnt aber zunächst weiterhin in der Rue La Boetie. Das neue Atelier bietet
ihm genügend Platz, auf zwei Etagen ziehen sich die Räume hin und die tatsächlichen
Ateliers sind riesige Räume. 
Weiterhin ist  er  glücklich mit  seinen beiden Geliebten,  er  verehrt  Dora Maar,  und
Marie-Thérèse und Maia bereiten ihm viel Freude, auch wenn Olga immer noch in
seiner Nähe ist,  ihm häufig  anklagende Briefe  schreibt  und die Vormundschaft  für
seinen Sohn innehat.
Die republikanische Regierung in Spanien bittet Picasso um ein Wandgemälde für den
spanischen Pavillon der Pariser Weltausstellung, die im Juni eröffnet werden soll.
Picasso malt einige Bilder von Marie-Thérèse, Stillleben und eine Gruppe von Bildern
mit  Badenden.  Am 26.  Juni  bombardieren  deutsche Flugzeuge die  baskische Stadt
Guernica, und dies wird der Auslöser für Picasso großartiges Wandgemälde.
Pablo Picasso
Bildnis Marie-Thérèse
Paris, 6. Januar 1937
Öl auf Leinwand
1000 x 810 mm
Zervos VII, 324
Musée Picasso, Paris1935
1935 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 336.
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Dieses Bild ist etwas verwirrend. Picasso hat wieder begonnen zu arbeiten, von Dora
Maar und dem Bürgerkrieg in Spanien inspiriert und dennoch ist das erste Bild, wel-
ches er im Jahre 1937 schafft, ein Bildnis von Marie-Thérèse mit leuchtenden Farben
und geschwungenen, sinnlichen Formen. Sie sitzt in einem kleinen Stuhl in einem sehr
beengten Raum, die Decke scheint kaum hoch genug, um nicht den Kopf anzustoßen.
Hut und Kleid sind mit leuchtenden Farben gemalt, die von eng nebeneinander stehen-
den, geschwungen, schwarzen Linien durchzogen sind. Dadurch ähneln die Kleidungs-
stücke der Wellpappe, die Picasso für seine Gipsfiguren nutzt. Marie-Thérèse strahlt
äußerste Ruhe und Gelassenheit aus. Beide Augen befinden sich auf einer Gesichts-
hälfte, damit die Profillinie erhalten bleibt.
Pablo Picasso                                                       Salvador Dali
Modepuppe und Ertrinkende                               Weiche Konstruktion mit gekochten Bohnen/
Paris, 28. Januar 1937                                          Vorahnung des Bürgerkrieges
Bleistift auf Papier                                               1936
405 x 315 mm                                                      Öl auf Leinwand
Zervos                                                                  1000 x 990 mm
Privatsammlung1936                                              The Philadelphia Museum of Art1937           
Kurze Zeit nach Fertigstellung der ersten Bilder von Traum und Lüge Francos zeich-
net Picasso weitere Blätter in einem ähnlich surrealen Stil.
In der Zeichnung  Modepuppe und Ertrinkende greift  Picasso das Thema Rettung
erneut auf. Dieses veröffentlicht er allerdings nicht, da er die Untätigkeit, beziehungs-
weise das Nichteinmischungsversprechen Frankreichs gegenüber Spanien angreift. An
einer Küste wohnt eine aufgedonnerte Personifikation Frankreichs, die dem Schicksal
eines Ertrinkenden, in diesem Falle das personifizierte Spanien, völlig gleichgültig ge-
genübersteht. Auf eine Art Schneiderpuppe gestellt ist ihr Kleid reich verziert, sie trägt
hochhackige Schuhe und auffälligen Schmuck. Brüste und Genitalbereich sind so ge-
zeichnet, dass sie durch das Kleid schimmern. Die Füße hängen wie bei einer Puppe
herunter, der Oberkörper aber ist äußerst aktiv. In den Händen hält sie ein Schild, auf
1936 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 74.
1937 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 282.
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welchem zwei hoch gereckte Arme zu sehen ist. Dieses Schild ist wie ein Warnschild
zu lesen, eine Warnung vor der Gefahr des Ertrinkens. Den Kopf streckt sie der Sonne
entgegen, im Begriff diese zu küssen. Die Sonne besitzt wie bei dem ersten Bild der
Franco-Satire Gesichtszüge, jedoch ist das Gesicht der Sonne schwarz und schwarze
Strahlen verteilen sich. Im Wasser vor der Figur befindet sich eine Figur, die hilfesu-
chend, aber vergeblich mit den Armen winkt. Die Figur weiß um die gefährliche Lage
der Ertrinkenden, steht aber selbst auf wankenden Beinen und scheint gar nicht in der
Lage zu helfen. Der Versuch die Sonne zu küssen scheint wie ein Versuch die eigene
unschöne Lage vergessen zu machen. Ikonografisch stammt eine schwarze Sonne aus
der Offenbarung des Johannes und bedeutet den Weltuntergang. Die surrealistischen
Dichter benutzen diese Metapher häufig. Bei diesem Bild bedeutet die schwarze Sonne
das Heraufziehen von Unheil und die Figur, die diese küssen möchte, ist Symbol für
das törichte Frankreich, das in seinen eigenen Untergang läuft.
Zu dieser Zeit wird Málaga von Francos Truppen angegriffen und am 7. und 8. Februar
fällt Picassos Geburtsstadt in deren Hände. Nach Einnahme der Stadt kommt es zu ei-
nem Massaker unter der Zivilbevölkerung, von der am 9. Februar die französischen
Zeitungen berichten. Aus diesem Grunde entstehen weitere Strandbilder mit monströ-
sen Frauengestalten. Picasso greift auf frühere Elemente zurück, er nutzt die teigähn-
lichen Deformationen der Körper, es tauchen Motive wie die Strandkabinen auf, aber
diese Szenen spiegeln nicht mehr Picassos private Welt wider, sondern sind in erster
Linie verallgemeinernd. Die monströsen Frauengestalten in der Art des Ungeheuers
Francos verdeutlichen die Gefährdung. Auch Dali malt surreale Küstenlandschaften,
die  die  europäische  Krise  und  den  spanischen  Bürgerkrieg  zum  Thema  haben.
Allerdings wirken Dalis Bilder eher wie eine Naturkatastrophe.
Pablo Picasso                                                                Salvador Dali
Monströse Nackte unter schwarzer Sonne                   Mittlere heidnische Landschaft (Ausschnitt)
Paris, 9. Februar 1937                                                  1936
Bleistift auf Papier                                                       Öl auf Holz
235 x 290 mm                                                              380 x 460 mm
Zervos VIII, 3361938                                                      Privatsammlung, Genf1939
1938 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 75.
1939 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 285.
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Am 9. Februar entsteht eine weitere eindrucksvolle und beängstigende Zeichnung. Die
Atmosphäre ist bedrückend: Die Sonne ist wieder geschwärzt und der Himmel ist dun-
kel.  Ein Seil springendes Monstrum steht vor einer Küste im Wasser.  Links ist die
Küste  gebirgig  –  und  verweist  auf  die  Sierra  Nevada  hinter  Málaga  - rechts  sind
Strandkabinen zu sehen. Schwingt die nackte Figur wirklich das Seil, um zu springen,
oder will sie mit dem Seil irgendetwas fangen? Das in diesem Bedeutungszusammen-
hang eher  seltsame Motiv einer  Seil  springenden Frau findet  sich häufig  bei  Dali.
Möglicherweise übernimmt Picasso das Motiv. 
Die Formen der weiblichen Gestalt erinnern an die metamorphen Figuren, die Picasso
in seiner surrealistischen Phase gefertigt hat in Anlehnung an steinzeitliche Fruchtbar-
keitsgöttinnen. Doch will Picasso hier nicht die Fruchtbarkeit verdeutlichen oder den
weiblichen Körper aus persönlichen Rachegründen deformieren, noch will er auf hu-
morvolle  Weise  die  weibliche  Figur  malen,  sondern  er  will  die  heraufziehende
Katastrophe durch ein weibliches Ungeheuer verdeutlichen.
Pablo Picasso                                                                             Salvador Dali
Zwei Akte am Strand                                                                 Kannibalismus der Objekte
Paris, 1. Mai 1937                                                                     1937
Tusche und Gouache auf Holz                                                  Gouache und Tusche auf Papier
220 x 270 mm                                                                            635 x 482 mm
Zervos IX, 217                                                                           Privatsammlung1940
Musée Picasso, Paris1941
Salvador Dali 
Herbstlicher Kannibalismus
1936/37
Öl auf Leinwand
650 x 652 mm
The Tate Gallery, London1942
1940 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 295.
1941 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 79.
1942 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 283.
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Das  abgebildete  Blatt  entsteht  nach  der  Bombardierung  Guernicas  und  zeigt  zwei
monströse Frauengestalten. Diese Frauen sind wieder surrealistisch dargestellt,  wäh-
rend Picasso am gleichen Tag die ersten Entwürfe für Guernica zeichnet.
Die beiden Figuren stehen gebeugt im Wasser und zerren mit ihren tentakelförmigen
Armen  an  einem im Wasser  liegenden,  blutroten  Tuch,  wobei  die  linke  Figur  es
scheinbar verschlingen möchte. Sehr deutliche Ähnlichkeiten gibt es zu Dalis Unheils-
zenen,  die  sich  ebenfalls  auf  den  spanischen Bürgerkrieg  beziehen.  Auf  dem Bild
Herbstlicher Kannibalismus ist ebenfalls eine orale Aggression als Symbol für die
Selbstzerstörung Spaniens ausgedrückt.
Pablo Picasso                                                               René Magritte
Am Strand                                                                    Der bedrohte Mörder
Paris,  1937                                                                  1926
Öl auf Leinwand                                                          Öl auf Leinwand
Sammlung Peggy Guggenheim, Venedig1943               The Museum of Modern Art, New York1944
1943 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 283.
1944 Martin, Tim: Surrealisten, Köln 2004, S. 215.
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Diese Strandbilder orientieren sich noch an surrealistischen Bildfindungen. Die Bilder
entstehen zu Beginn des Jahres in Le-Trembly-sur-Mauldre und in Paris und doch ge-
hören sie in den Motivkreis der Strandszenen. Zwei weibliche Gestalten, die sich aus
eigentümlichen, biomorphen Formen zusammensetzen, befinden sich an einem Strand
und lassen ein Spielzeugboot zu Wasser.  Auf den ersten Blick erinnern die beiden
Frauen an die am Strand sitzende Frau aus dem Jahre 1929 mit dem Kopf einer Got-
tesanbeterin, aber trotz offenkundiger Verwandtschaft strahlen die Figuren Ruhe aus.
Am Horizont erscheint der Kopf einer weiteren Figur, als ob sie aus dem Wasser auf-
tauche und die beiden anderen beobachte. Da dieser Kopf, obwohl fern am Horizont,
dieselbe Größe hat wie die der im Vordergrund befindlichen Gestalten, erscheint die-
ser ins Riesenhafte vergrößert  und dadurch sehr bedrohlich. Das Werk wirft  einige
Fragen auf: Wieso spielen zwei erwachsenen Frauen am Strand mit einem Spielzeug-
boot? Was ist dies am Horizont für ein riesenhafter Kopf? Welche Gefahr geht von
ihm aus? Diese Fragen können aus dem Bildzusammenhang nicht geklärt werden und
dies evoziert ein bedrohliches Gefühl der Unsicherheit, ähnlich den Werken des bel-
gischen, surrealistischen Malers René Magritte. Magritte konzentriert sich gegen Ende
der 1920er Jahre auf die szenische Darstellung von Ereignissen. In dem Bild Der be-
drohte  Mörder wird  die  Grausamkeit  wie  auf  einer  Theaterbühne  inszeniert.  Die
anthropomorphen Figuren erinnern wieder an frühen Skulpturen von Jean Arp und an
Werke Henry Moores.
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c. Guernica, Mai 1937 – Juni 1937
1. historischer Hintergrund, die Zerstörung Guernicas
Guernica nach dem Bombardement vom 26. April 1937
Blick von den Bergen auf die zerstörte Stadt (Mai 1937)1945
Guernica nach dem Bombardement vom 26. April 1937
Der Marktplatz der Stadt nach den Angriffen (Mai 1937)1946
Am 26. April 1937 greifen deutsche Flugzeuge der Legion Condor und eine italie-
nische Fliegerstaffel die baskische Stadt Guernica an, die durch die „Heilige Eiche“
spanisches  Nationalheiligtum ist.  Francos  Generäle  entscheiden  sich,  um den  bas-
1945 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 94.
1946 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 94.
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kischen Widerstand zu brechen und um die Bevölkerung zu demoralisieren, eine ge-
zielte Offensive mit den modernen, destruktiven Möglichkeiten eines Fliegerangriffs
zu starten, da die Fußtruppen im Gebirge nur langsam vorwärts kommen. Zunächst
werden Bombenflugzeuge eingesetzt, die Sprengbomben abwerfen, um die Dächer der
Häuser abzudecken, dann folgen Brandbomben, um die alten Holzhäuser in Brand zu
setzen und schließlich wieder Sprengbomben, um die Bewohner am Löschen der Häu-
ser zu hindern. Zusätzlich wird mit Maschinengewehren auf Menschen geschossen.
Den Basken soll deutlich gemacht werden, was mit ihren größeren Städten geschähe,
wenn sie weiterhin Widerstand leisteten.
Um Picassos Bild besser verstehen zu können, füge ich ein längeres Zitat eines Augen-
zeugen ein: „Am späten Nachmittag des 26. April (...) Es war ein wunderbar klarer
Tag, der Himmel war weich und klar. Wir kamen in den Vororten von Guernica gegen
fünf Uhr an. In den Straßen war viel Betrieb, denn es war Markttag. Plötzlich hörten
wir die Sirene, und wir bekamen Angst. Die Leute liefen in alle Richtungen davon und
ließen alles stehen und liegen, um Schutz zu suchen,  mache rannten auch in die Berge.
Bald erschien ein feindliches Flugzeug über Guernica (...) Direkt über dem Zentrum
warf es drei Bomben ab. Kurz darauf sah ich sieben Flugzeuge, auf die sechs weitere
folgten, dann kamen noch einmal fünf. Alle waren Junkers-Maschinen. Unterdessen
war ganz Guernica von einer Panik ergriffen. (...) Die Flugzeuge kamen ganz tief ange-
flogen, sie waren höchstens zweihundert Meter hoch. (...) Unterdessen stürzten Frauen
und Kinder und alte Männer getroffen nieder, wie Fliegen, überall sahen wir große
Pfützen von Blut. Ich sah einen alten Bauern, der allein auf dem Feld stand: eine Ma-
schinengewehrgarbe tötete ihn. Mehr als eine Stunde blieben die achtzehn Maschinen
in einer Höhe von wenigen hundert Metern über Guernica, und sie warfen Bombe auf
Bombe. Von dem Lärm der Explosion und dem Geräusch der einstürzenden Häuser
macht man sich keinen Begriff. Sie flogen über die Straßenzüge hin. Sehr viele Bom-
ben fielen. Scheinbar überall. Später sahen wir die Krater. Sie hatten einen Durchmes-
ser von sechzehn Meter und waren acht Meter tief. Gegen sieben Uhr flogen die Ma-
schinen ab, und nun kam eine neue Welle, die diesmal in sehr großer Höhe flog. Die
zweite Welle warf Brandbomben auf unsere gemarterte Stadt. Das zweite Bombarde-
ment dauerte fünfunddreißig Minuten, aber es reichte hin, um den ganzen Ort in einen
gewaltigen Feuerofen zu verwandeln.“1947 
Ein paar Tage später sucht der Deutsche von Richthofen die zerstörte Stadt auf und
notiert am 30. April 1937 in sein Tagebuch: „Guernica, Stadt von 5000 Einwohnern,
buchstäblich dem Erdboden gleichgemacht. Der Angriff erfolgte mit 250-kg-Spreng-
bomben und Brandbomben, letztere etwa 1/3. Als die Jus (Ju-52-Bomberflugzeuge)
kamen, war überall schon Qualm von VB (Versuchsbomber des Typs Heinkel He 111),
die mit drei Flugzeugen angriffen, keiner konnte mehr Straßen, Brücken- und Vor-
stadtziele erkennen und warf nun mitten hinein. Die 250er warfen eine Anzahl Häuser
um und zerstörten die Wasserleitung. Die Brandbomben hatten nun Zeit, sich zu ent-
falten und zu wirken. Die Bauart der Häuser: Ziegeldächer, Holzgalerie und Holzfach-
werkhäuser, führten zur völligen Vernichtung. (...) Bombenlöcher auf Straßen noch zu
sehen, einfach toll.“1948
1947 Kirsch, Hans-Christian (Hrsg.): Der Spanische Bürgerkrieg in Augenzeugenberichten, München 1971, S. 268.
1948 Zitiert nach: Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 95.
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Vorher sind schon einige kleinere Städte auf dieselbe Art und Weise vernichtet wor-
den, ohne dass die Weltöffentlichkeit Notiz davon genommen hätte. So erwarten die
Militärs auch diesmal keine Reaktion. Nun aber sind zufällig einige Auslandskorres-
pondenten  in  Bilbao,  die  am Tag  nach  der  Zerstörung  Guernica  aufsuchen,  Fotos
schießen und ihre Eindrücke berichten. Am 28. April erscheint ein ausführlicher Be-
richt in der Times. Natürlich berichten auch französische Zeitungen. Die Bilder und
diese Wucht der Zerstörung, besonders bei der zivilen Bevölkerung, löst Entsetzen und
Furcht aus. Durch diesen empörten, weltweiten Aufschrei veranlasst,  behaupten die
frankistischen Militärs, dass baskische Extremisten die Stadt zerstört hätten. Dies führt
auch in der internationalen Presse zu einem Schlagabtausch, wer denn nun die Schuld
trage.
Die Radierfolge  Traum und Lüge Francos hat dieses erstaunliche Werk  Guernica
vorbereitet. Picasso hat sich für Spanien engagiert und „nur weil Picasso durch einen
Aufschrei seine Wut herausschleudern, weil er sich durch eine direkte Rede der Infor-
mation entledigen konnte, die er seinen Freunden und Spanien schuldig war, vermoch-
te er anschließend den grandiosen, transponierten Protest vom Anekdotischen freizu-
halten. Dieser Protest richtet sich nicht nur an die Adresse der momentanen Grausam-
keit, sondern er verdammt - jenseits der bezeichneten Situation – Hass und Krieg auf
zeitlose, exemplarische Weise.“1949 Heute bedeutet für uns das Bild  Guernica allge-
mein eine Anklage gegen die Brutalität des Krieges, wir denken bei dem Anblick an
die zerstörten Städte des Zweiten Weltkrieges und an die Atombomben in Nagasaki
und Hiroshima. Picasso geht es darum, eine eindeutige politische Aussage zu machen
und gegen den Faschismus Stellung zu beziehen, wobei die Zerstörung Guernicas der
Anlass ist. Auch er befürchtet, dass eine solch brutale Zerstörung einer ganzen Stadt
sich in einem weltweiten Krieg auf weitere Städte ausdehnt, und Picasso möchte mit
seinem Bild die Menschen eindrücklich vor dieser Gefahr warnen. Zusätzlich ist er mit
Sicherheit über das Verleugnen der Tat erzürnt, genauso wie er enttäuscht über  die
neutrale Politik Frankreichs ist. 
2. Erste Kompositionsentwürfe und deren Vorbilder
Picassos offizielle Antwort auf die  Gräueltat ist sein Bild  Guernica, seine künstler-
ische Antwort ist in einem realistischeren Stil gemalt, der sich an den Prinzipien des
Kubismus orientiert. 
Im Januar 1937 nimmt Picasso den Auftrag an, den spanischen Pavillon für die Pariser
Weltausstellung mit zu gestalten. Schon am 1. Mai beginnt er mit Vorarbeiten zu dem
Werk unter dem frischen Eindruck der Berichte über Guernica. 
Zu  Guernica sind fünfundvierzig Studien überliefert, wobei sieben die Komposition
untersuchen und achtunddreißig einzelne Motive ausarbeiten. Die meisten Studien sind
genauestens datiert und in der Reihenfolge nummeriert. Dora Maar hat die Entstehung
des Gemäldes durch neun Fotos dokumentiert, so dass der Prozess der Arbeit deutlich
nachzuvollziehen ist.  Im Juni  wird das  riesige  Gemälde,  es  misst  etwa dreieinhalb
Meter in der Höhe und annähernd acht Meter in der Länge,  als  Wandbild im spa-
nischen Pavillon ausgestellt. Paul Eluards Werk „Der Sieg von Guernica“ wird eben-
1949 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München 1988, S. 46.
-1075-
falls gezeigt, das mit Picassos zumindest in der Farbwahl zusammengeht: „Das Ab-
scheuliche unserer Feinde hat die schale Farbe unserer Nacht.“1950 Für den gesamten
Arbeitsprozess an diesem gewaltigen Gemälde, das auch überaus komplex ist, benötigt
Picasso nicht mehr als fünf Wochen. Dies ist möglich durch seine spezielle Arbeits-
weise. Er arbeitet nicht nur unglaublich intensiv, sondern fügt auch Motive und For-
men aus  seinem eigenen,  erarbeiteten  Fundus  und dem der  traditionellen  Kunstge-
schichte zusammen.
Im April fertigt Picasso einige Studien an, die auf die Konzeption für das große Wand-
bild deuten. Hierbei handelt es sich um eine Atelierszene, die die bekannten Elemente
Maler, Modell und Werk nebeneinander stellen, obwohl schon einige Motive enthalten
sind,  wie  eine hochgestreckte Faust  mit  einer  Sichel.  Als dann die Bombardierung
Guernicas Picasso zu diesem Motiv führt, ist die Entscheidung für das Bildformat von
etwa doppelter  Breite  als  Höhe auf  einer  Fläche von annähernd siebenundzwanzig
Quadratmetern bereits gefallen. In der dritten Aprilwoche wird die Leinwand in seinem
Atelier in der Rue des Grands Augustins aufgestellt, also vor der Bombardierung.
Hans Baldung Grien,                            Pablo Picasso
Der behexte Stallknecht                        Entwurf zu Guernica
1544                                                      Paris, 1. Mai 1937
Holzschnitt                                           Bleistift auf grundierter Holzplatte
343 x 201 mm1951                                  537 x 647 mm
                                                              Zervos IX, 10
                                                              Museo del Prado, Madrid1952                                                        
Die ersten Studien übergehen das geforderte Format, entweder will Picasso schließlich
doch noch ein anderes Format wählen, oder wahrscheinlich beziehen sich diese Stu-
dien nur auf einen Teil des Wandgemäldes. Diese ersten Entwürfe haben noch nichts
mit dem historischen Geschehen zu tun, sondern zeigen eine allegorische Szene, die in
1950 Leymarie, Jean/ Daval, Jean-Luc: Picasso. Metamorphosen, Genf 1971, S. 100.
1951 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 30.
1952 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 30.
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dem Stierkampf-Motiv bleibt: ein Stier, ein todwundes Pferd, ein toter Kämpfer, dieser
allerdings  kein  Torero  mehr,  sondern  ein  antiker  Kämpfer  mit  einer  Lanze.  Hinzu
kommt auf der rechten Seite eine Frauengestalt, die mit ihrem ausgestreckten Arm eine
Lampe hält und Licht auf die Szenerie wirft.
Natürlich sind wieder bekannte Kompositionen großer Vorgänger in dieses bekann-
teste Bild des 20. Jahrhunderts mit eingeflossen. Auch hier geht es nicht darum, eine
Quelle für Guernica zu benennen. Picasso interpretiert die unterschiedlichen Vorlagen
auf seine eigene Weise und in seinem ureigensten Stil.
Eine der ganz wichtigen Ausgangspunkte ist der Holzschnitt Hans Baldung Griens Der
behexte Stallknecht, wie die gezeigte Zeichnung besonders deutlich belegt. Mit Si-
cherheit kann man annehmen, dass Picasso diesen Holzschnitt kennt. Nicht nur, dass er
ein guter Kenner der deutschen Kunst ist, sondern spätestens im Dezember 1936 hat er
den Katalog erhalten aus dem Museum of Modern Art in New York, in dem Alfred
Barr den Holzschnitt ganzseitig abgebildet hat, anlässlich der Ausstellung „Fantastic
Art  Dada  Surrealism“.  Höchstwahrscheinlich  kennt  er  den  Holzschnitt  aber  schon
länger.  
Die Bleistiftzeichnung vom 1. Mai 1937, als er mit den Vorarbeiten beginnt,  über-
nimmt entscheidende  Momente  des  Holzschnittes.  Rechts  ist  ein  Fenster  zu  sehen,
durch welches eine Frau mit entblößten Brüsten und einer Fackel herausschaut, auf
dem Fußboden liegt bei Picasso der tote Krieger mit dem Speer, während bei Grien der
Stallknecht mit seiner Heugabel in derselben Stellung liegt. Das Pferd wird bei Picasso
zu einem Stier, der allerdings eine fast identische Körperhaltung aufweist. Man be-
achte die Drehung des Kopfes und das Ausschlagen des Schweifes. Picasso fügt nun
noch das tote Pferd hinzu, aus dessen Flanke Pegasus entsteigt.
Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso       
Pferd vor einer Landschaft                                    Das Zirkuspferd            
Paris, 23. Oktober 1937                                         1937
Pastell und Tusche                                                 Feder mit Tusche und Pastell auf Papier
290 x 430 mm                                                        290 x 430 mm
Zervos IX, 82                                                         Zervos IX, 83
Sammlung Marina Picasso1953                                Sammlung Berggruen1954
1953 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 111.
1954 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
     143.
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Dieses Bild, welches nach Guernica entsteht, zeigt wie sehr Picasso von der Darstel-
lung des Pferdes bei Hans Baldung Grien fasziniert gewesen ist.
Picasso hat wohl die Irrationalität des Blattes von Grien interessiert. „Das Behexen als
Ausdruck einer unerklärlichen Macht und das Resultat der Magie des Bösen konnten
ihn zu einem Werk anregen, das ja (...) nichts anderes vorführt als die Ahnung von ei-
nem Desaster.“1955 
In den ersten Skizzen zu Guernica verwandelt Picasso das Pferd von Hans Baldung in
den Stier. Nun erscheint wieder das Pferd, durch den angeschnittenen Kopf und das
fast vollständige Ausfüllen des Blattes erscheint dieses monumental. Stier und Pferd
nehmen bei Picasso dieselbe Stellung ein. Wahrscheinlich kennt Picasso auch Hans
Baldungs Griens Holzschnitt  Kämpfende Hengste. Dieses Blatt war 1912 ganzseitig
im Almanach „Der Blaue Reiter“ abgedruckt. Das Dämonische des Blattes hat Picasso
angeregt.
Auch das Blatt aus der Sammlung Berggruen geht auf Hans Baldung Grien zurück.
Der in rot gekleidete Mann, der das Pferd am Zügel hält und wie erstarrt aus dem Bild
schaut, könnte auf den Pferdeknecht verweisen. Die Szenerie ist aus dem Stall in einen
Zirkus verlegt und bis auf das liebliche Gesicht einer Frau schauen nur Fratzen auf das
Geschehen.  Scheinbar  starren  sie  alle  auf  dasselbe  schreckliche  Ereignis,  das  dem
Bildbetrachter verborgen bleibt.  Die Gesichter,  im Schrecken verzerrt,  sind die Re-
aktion auf das Gesehene. Sie drücken neben Entsetzen auch Zorn und Verwirrung der
Gefühle aus. 
Obwohl auf diesem Blatt der Mann steht, ist doch das Verhältnis zwischen ihm und
dem Tier ein ähnliches wie bei Grien: ein offenes Verhältnis, welches unterschiedliche
Lösungen erlaubt. Der Mann zwingt das Pferd durch den Griff, dem Geschehen zuzu-
sehen und somit Opfer zu werden. Allerdings scheint das Tier sich gesträubt zu haben,
denn die dunklen Spuren unter dem zügelhaltenden Arm könnten als Blutspuren ge-
deutet werden. Somit wird auch der Mann zum Opfer. „Wenn wir uns wieder an die
Köpfe und Halbfiguren halten, die Picasso jetzt, nach Guernica malte, stellen wir fest,
dass die Erfahrung des tatsächlichen Mordens eine Konzentration auf das Opferdasein
verlangte. Was uns gegenübertritt, sind vom zugefügten Schmerz zerfressene Gesich-
ter, was uns entgegenströmt, der Protestschrei gegen das unaushaltbare Leiden.“1956 
Pablo Picasso                                                Mathis Grünewald
Kopf eines sterbenden Pferdes                     Isenheimer Altar, Christuskopf aus der Kreuzigungstafel
2. Mai 1937                                                   (Ausschnitt) 
Öl auf Leinwand                                           1512 -1515
650 x 921 mm                                               Tempera und Öl auf Holz
Zervos IX, 11                                                Colmar, Unterlindenmuseum1957 
Museu del Prado, Madrid1958                     
1955 Spies, Werner: Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 30.
1956 Meyer, Franz: in: Ausstellungskatalog, Picasso im Zweiten Weltkrieg, Köln 1988, S. 100.
1957 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 597.
1958 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 389.
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Am 2. Mai malt Picasso eine Grisaille eines sterbenden Pferdes. Hier kommt es nun zu
Darstellung von Leid und Schmerz, aber noch im Stierkampf-Thema verhaftet. Leid
und Qual bei Menschen folgen in den nächsten Studien, zurückgehend auf die Para-
phrasen zur Kreuzigung, nun auch, um deutlich die Opfer des Bombardements zu zei-
gen. Dabei orientiert sich Picasso an christlicher Ikonographie. Das sterbende Pferd ist
nicht nur ein Motiv aus dem Stierkampf, sondern für Picasso eine Metapher für die
Passion. An die Stelle des geschundenen Christus tritt der Körper eines qualvoll ver-
endenden Pferdes. Auf dem fertiges Gemälde ist dieser Pferdekopf genau in der Bild-
mitte  platziert,  wo auf  Passionsbildern der  gekreuzigte  Christus  hängt.  Hier ist  ein
wichtiges Vorbild der schon häufiger erwähnte Isenheimer Altar des Mathis Grüne-
wald.
Der Kampf Alexanders des Großen gegen die Perser                      
Teil des Alexander Sarkophages, Sidon 
um 325 -300 vor Christi                          
1950 x 3180 mm                                
Archäologisches Museum, Istanbul1959       
                                 
                                                               
1959 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 583.
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Pablo Picasso
Kompositionsstudie für Guernica
Paris, 9. Mai 1937
Bleistift auf Papier
240 x 453 mm
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid1960
Erst am 8. Mai entwirft Picasso ein Bild, welches sich nach den speziellen Maßen rich-
tet und am 9. Mai zeichnet Picasso ein Bildkonzept, das dem „echten“ Guernica-Mo-
tiv entspricht: brennende und einstürzende Häuser und tote Menschen. Die Figuren
sind aus der Minotauromachie hergeleitet: der unverletzte Stier, das sterbende Pferd,
ein getöteter Kämpfer und eine Frau mit einem Licht. Damit schließt Picasso eine erste
Phase Entwürfe ab und erarbeitet nun die Motive einzeln. Das überlange Format stellt
Picasso vor besondere Schwierigkeiten. Wenn er das Geschehen wie auf einem antiken
Sarkophag nebeneinander darstellen wollte, wäre dieses Format von Vorteil. Picasso
will aber einstürzende Häuser, Gefallenes und auf dem Boden Liegendes darstellen.
Bei dem Entwurf vom 9. Mai benutzt Picasso nahezu dieselben Maßverhältnisse. Der
Hintergrund besteht aus einer Reihe brennender Häuser, die wie eine Kulisse wirken.
Die Zahl der Figuren ist größer als auf dem fertigen Gemälde. Auf dem Boden liegen
drei Opfer, die ihre Arme mit geballten Fäusten erheben.
Antike Sarkophage müssen auf Picasso großen Eindruck gemacht haben, besonders
durch dessen Möglichkeit ein geeignetes Modell für unterschiedliche Perspektiven zu
bieten. Die größte Übereinstimmung ist in den stark betonten Längsseiten. Schlachten
und Jagdszenen sind die häufigsten Motive solcher Sarkophage und Picasso ist sich be-
wusst, dass diese eine wichtige Quelle für Historienmaler wie Poussin und David sind,
deren Bilder von grausamen Schlachten, Überfällen und Raubszenen ein Echo in Pi-
cassos Wandbild wieder finden. Darüber hinaus ist die Bedeutung eines Sarkophags
als Teil eines Begräbnisses ein für Picasso idealer Zusammenhang zu  Guernica, da
1960 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 582.
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Picasso den Tod der Menschen in Guernica und die Menschen, die ihr Leben im Spa-
nischen Bürgerkrieg verloren haben, dokumentieren und anprangern möchte.
In  einigen  Vorzeichnungen  sind  die  Beziehungen  zu  griechisch-römischen  Sarko-
phagen noch deutlicher. Zunächst trägt die am Boden liegende Figur einen römischen
Soldatenhelm und hält einen Speer, in der Studie  vom 9. Mai 1937 erscheint ein Rad
eines römischen Kampfwagens. In dieser Zeichnung liegen im Vordergrund etliche
tote Körper und auch das Pferd, hier allerdings noch mit am Boden liegenden Kopf.
Diese  Motive sind ebenfalls  auf  dem  Alexander-Sarkophag zu finden.  Die ersten
Studien sind mit wesentlich mehr Menschen angefüllt. Dieser Effekt ist typisch für ein
Relief, das das Gedränge in einer Schlacht ausdrücken möchte. Picasso reduziert diese
Figurenfülle und simplifiziert die Formen mit und mit in seinem Wandbild. Picasso
benutzt die Verbindung der antiken Kunst als poetischen Hinweis, um die Vernichtung
der  modernen  Zivilisation  mit  der  Vernichtung  der  großartigen  Zivilisationen  der
Vergangenheit zu verknüpfen.
Antoine-Jean Gros
Napoleon auf dem Schlachtfeld in Eylau
1808
Musée du Louvre, Paris1961
Es ist bezeichnend, dass Picasso bei diesem großen Gemälde so viel Wert darauf legt,
für den Betrachter bekannte Elemente einzubinden. Im Prinzip folgt  Guernica dem
Genre der modernen Historienmalerei, die in der Napoleonischen Zeit große Bedeu-
tung erlangte. Bei seinen Besuchen im Louvre hat Picasso mit Sicherheit die großen
Schlachtengemälde von Gros gesehen, die die Taten Napoleons verherrlichen, die aber
gleichzeitig  dessen Untergang vorherzusagen scheinen durch die  Konzentration auf
Tod und Sterben. Sogar einzelne Details könnten aus Gros' Bild  Napoleon auf dem
1961 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2340.
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Schlachtfeld bei Eylau von 1808 übernommen sein: der schreckliche Haufen toter
Körper im Vordergrund, die leuchtende Lampe und der Mann, der mit ausgestreckten
Armen den Tod erwartet.
Jean Louis Théodore Géricault
Das Floß der Medusa
1818/19
Öl auf Leinwand
Musée du Louvre, Paris1962
Die formale und rhetorische Komposition von Guernica ist nahe mit Géricaults  Das
Floß der Medusa verwandt. Im Mai 1937 findet in der Galerie Bernheim-Jeune eine
Retrospektive Géricaults statt. Dort könnte Picassos Interesse geweckt worden sein, als
er gerade sein Wandbild plant. Die Betonung der pyramidalen Komposition und der
Gebrauch einer Grisaille könnten durch die deutliche Geometrie und die monochrome
Palette  in  Géricaults  Bild  evoziert  sein.  Die  beiden  Hemden,  mit  denen  die  ver-
zweifelten  Menschen  dem Segelschiff  in  der  Ferne  winken,  sind  dem seltsam ge-
formten Schwanz des Stieres ähnlich. Ebenso sind die Hände bei Géricaults Figuren
sehr ausdrucksstark,  sie  sind ausgestreckt,  angespannt,  schlaff,  zugreifend,  geöffnet
und geschlossen, von vorne und von hinten gesehen. Diese Hände künden von der
Hoffnung und von der Verzweiflung, von Leben und Tod ebenso wie die Gesichter der
Menschen auf dem Floß. In dem Floß der Medusa werden die althergebrachten The-
men der Sintflut, der Pietà, des Jüngsten Gerichtes und der Höllenfahrt benutzt, um ein
skandalöses Ereignis der französischen Geschichte aufzuzeigen. Eine menschliche Tra-
gödie mit biblischen Proportionen und universaler Bedeutung, und genau dies ist der
1962 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1884.
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Sinn und Zweck der entsprechenden Hinweise in Guernica.1963 Zweifellos ist das Floß
der Medusa von der klassischen Skulptur beeinflusst und auch Picasso behandelt sein
starkes Querformat, als wäre es ein Relief, die Monochromie ergänzt diesen skulptu-
ralen Effekt noch.
Eugène Delacroix
Das Massaker von Chios
1824
Öl auf Leinwand
4170 x 3540 mm
Musée du Louvre, Paris1964
1822 lehnen sich die Griechen gegen die Fremdherrschaft der Türken auf, worauf diese
die  griechische  Insel  Chios  besetzen  und  völlig  zerstören.  Von  den  130000
Einwohnern sollen 23000 ermordet worden sein und beinahe 50000 Frauen und Kinder
in die Sklaverei verschleppt worden sein.
Delacroix benutzt ein riesiges Hochformat, auf dem die Szenerie bühnenartig darge-
stellt ist. Trotzdem spielt die Hauptszene im Querformat, welches von rechts nach links
gelesen  werden  muss.  Entsprechend  dem  Dargestellten  herrscht  eine  bedrängende
Enge. Delacroix wählt den Moment, in dem die Türken die hilflose Bevölkerung zu-
1963 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 582.
1964 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1329.
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sammen getrieben haben und diese nun auf ihren Tod warten. Von der rechten Seite
reitet ein Krieger mit erhobenem Säbel heran. Das Pferd bäumt sich auf, reißt Maul
und Augen weit  auf.  Rechts  neben dem Reiter  ist  eine Frau zu sehen mit hochge-
reckten Armen, unten am Bildrand liegt eine Mutter mit ihrem Kind am Boden. Dane-
ben sitzt eine reich bekleidete, alte Frau, die den Blick himmelwärts richtet. Im Vor-
dergrund liegt eine abgebrochene Schwertspitze, links der übrige Teil der Waffe. Im
Zentrum liegt ein tödlich verwundeter Mann, halb in den Armen einer Frau,  deren
Haltung an eine Pietá-Darstellung erinnert. Auf der linken Seite umarmen sich zwei
Kinder und eine Frau blickt einen Mann an. Dieser Mann blickt scheinbar ruhig auf
das Geschehen. Durch seine Kleidung ist er als Grieche kenntlich gemacht. Komposi-
torisch und auch inhaltlich? entspricht er dem Stier. Sein senkrecht herabhängender
Arm bildet die Grenze zu der dunklen Fläche daneben. Dies ist eine weitere Parallele
zu der rechten Stierkontur. Hinter dem Griechen steigt eine gekräuselte Rauchfahne
empor, die in Guernica zum Schwanz des Stieres wird. 
Hinter dieser Gruppe erscheint ein Türke mit dunkler Kleidung wie ein Dämon. Im
Hintergrund ist die Hinschlachtung der Einwohner zu sehen. Einige Häuser erscheinen
und Rauch als Kennzeichen des Krieges. Die Gräueltat zeigt Delacroix weit in den
Hintergrund gerückt. In den Vordergrund stellt er die Verzweiflung und die Angst der
hilflosen Menschen. So viele Übereinstimmungen können nicht zufällig sein. Picasso
kennt mit absoluter Sicherheit dieses Meisterwerk im Louvre und entnimmt Bildfin-
dungen, setzt sein Werk aber auch bewusst in die Tradition  der großen europäischen
Malerei.
Henri Rousseau
Der Krieg
1894
Öl auf Leinwand
1140 x 1950 mm
Musée Jeu de Paume, Paris1965
1965 Bouret, Jean: Henri Rousseau, Herrsching 1974, S. 73.
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Über die Beziehung zwischen Picasso und Henri Rousseau habe ich weiter oben schon
eingehend berichtet. Picasso kennt dessen Bilder und mit Sicherheit dieses großforma-
tige Meisterwerk.
Der Krieg ist auf diesem Bild personifiziert in Gestalt eines Mädchens, welches auf
einem schwarzen Pferd mit wehendem Schwanz und heraushängender Zunge über ein
Schlachtfeld rast. Sie sitzt im Damensitz auf dem Pferd in einem seltsamen Kleid, das,
wenn es nicht weiß wäre, mit seiner Form an züngelnde Flammen erinnerte. Ihre gro-
ßen  Augen  und  die  gebleckten  Zähne  rufen  Stammesmasken  in  Erinnerung,  ihre
schwarzen Haarteile  fliegen wild durch die Lüfte.  In der rechten Hand hält  sie  ein
Schwert,  in der linken eine brennende Fackel mit einem langen Rauchschweif.  Da-
durch ist sie als Kriegsfurie gekennzeichnet. Der Boden ist übersät mit nackten Lei-
chen, nur der Mann im Vordergrund trägt eine Hose. Die Bäume sind kahl und etliche
Äste geknickt.  Am Himmel ziehen rote Wolken vorüber,  jegliches Grün fehlt.  Das
Werk strahlt eine apokalyptische Stimmung aus, die durch die kräftigen Farben und
das Fehlen von Grün verstärkt wird. Die Komposition wirkt zersplittert und irritierend,
trotzdem erhält das Gemälde durch seine Symmetrie eine gewisse Ordnung.
Auch dieses Bild weist ein starkes Querformat auf, die Leserichtung ist allerdings von
links nach rechts. In beiden Bildern erscheint im Zentrum des Bildes eine weibliche
Gestalt  mit einer Fackel, beide Figuren sind aber heller als das Licht ihrer Lichter.
Rousseau drückt die Dynamik der Bewegung aus durch die lange Rauchfahne,  das
Flattern der Haare, den nach hinten wegstehenden Schweif des Pferdes und die ge-
streckte Gestalt des Pferdes, ähnlich verfährt Picasso sowohl bei der Lichtträgerin als
auch bei der Fliehenden.  Der am Boden liegende Mann mit der Hose weist  einige
Gemeinsamkeiten mit dem toten Krieger in Guernica auf. In beiden Gemälden befin-
det sich ein großes Pferd im Bildzentrum und beide weisen eine starke Symmetrie auf.
Alte Frau vor ausgebombten Häusern                                      Horacio Ferrer
Guernica, Spanien                                                                    Madrid 1937
Photografie                                                                                Öl auf Leinwand
19371966                                                                                     1937
                                                                                                  1480 x 1285 mm
                                                                                                  Sammlung Carmen Ferrer, Madrid1967
                                       
1966 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 579.
1967 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 579.
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Fotografien von der zerstörten Stadt zeigen Trümmerfelder mit zerborstenem Holz und
gesplitterten Ziegelsteinen, Wände, aus denen die leeren Fensterlöcher starren, auf dem
Kopf liegende Fahrzeuge, den Himmel voller Flammen und schockierte und verängs-
tigte  Frauen,  die  weinend  versuchen,  aus  den  Trümmern  einige  Habseligkeiten  zu
bergen. Auch Picassos Entscheidung, das Bild ausschließlich in Grautönen zu malen,
ist nicht nur aus ästhetischen und expressiven Gründen zu verstehen, sondern auch,
weil Picasso die Szenerie hauptsächlich durch schwarz-weiß Fotos und schwarz-weiß
Filme kennt.
Zwischen den ersten Entwürfen zu Beginn des Mai und den Skizzen am 8. und 9. Mai
werden große Akzentverschiebungen realisiert. Es stellt sich die Frage, aus welchen
Gründen. In der Zwischenzeit hat Picasso die Innenausstattung des Pavillons kennen-
gelernt. Dazu die Ergebnisse der künstlerischen Wettbewerbe, die den Pavillon zusätz-
lich schmücken sollen. Natürlich sind Vorgaben gemacht worden, es soll das Leid der
Bevölkerung, aber auch der Widerstandswille des spanischen Volkes gezeigt werden.
Die meisten dieser Arbeiten sind realistische Aussagen. Ein beachtetes Bild ist das
Werk  von  Horacio  Ferrer  Madrid.  Ferrer  benutzt  einige  Bildmotive,  die  auch  in
Picassos Gemälde auftauchen: Im Vordergrund eine fliehende Frau und in zweifacher
Art das Motiv einer Frau mit einem Kleinkind auf dem Arm. Ein weiteres Gemälde ist
von  Antonio  Rodriguez  Lunas  Bombardement  von  Colmenarviejo,  dort recken
Frauen klagend ihre  Fäuste  in  die  Luft,  und in  Santiago Pelegrins  Bild  Bombe in
Tetuan kriechen kräftige Frauen aus ihren Verstecken und blicken zornig zum Him-
mel hinauf.  Eine Frau im Vordergrund ist mit entblößter Brust dargestellt,  dies ein
Symbol der Revolution. Es zeigt sich, dass Picasso sehr wohl die Fotos als auch die
Entwürfe und Werke anderer Maler zur Kenntnis nimmt und die Entwürfe zu  Guer-
nica unter deren Eindruck entstehen.
Der Realismus in  Guernica ist allerdings weit entfernt von dem des Horacio Ferrer,
dessen Bild einen Angriff auf Madrid darstellt und in dem Spanischen Pavillon in der
oberen Etage ausgestellt ist. Ferrer stellt eine alte Frau mit gefalteten Händen dar und
drei verängstigte Mütter,  die mit ihren Kindern aus der Verwüstung zu entkommen
versuchen. Während in Guernica die Hauptfiguren wie auf einer großen Bühne aufge-
stellt wirken, eilen Ferrers Gestalten auf den Betrachter zu und sie sind vom unteren
Bildrand beschnitten. Der Stil ist akademisch mit für Spanien typisch dunklen, erdigen
Farbtönen.  Obwohl  die  Gestik  stark  theatralisch  wirkt,  gelingt  es  Ferrer  durch  die
standarisierten Gesten den Zuschauer unvermittelt in das Geschehen hineinzuverset-
zen. Bei Guernica schaut der Betrachter aus sicherem Abstand auf die Bühne, alles ist
in einer geometrischen Ordnung angelegt, so dass der Betrachter nie daran zweifelt,
auf ein Kunstwerk zu blicken. Dies wiederum macht möglich, die vielen Verbindungen
und Hinweise zu Religion und Geschichte zu untersuchen, zum Beispiel die Frau auf
der linken Seite, die über ihr totes Kind gebeugt ist, erinnert an den Kindermord zu
Bethlehem; der tote Soldat/Skulptur lässt an eine Kreuzigungsszene denken; die ver-
zweifelten und weinenden Frauen sind der  Beweinung Christi  nachempfunden;  die
Frau, die an der rechten Seite in das brennende Haus stürzt, könnte aus einem Höllen-
sturz stammen; der tote Soldat und das verwundete Pferd erinnern an einen Kriegs-
schauplatz und natürlich an den Stierkampf. Picasso nutzt konventionelle Gesten und
Gesichtsausdrücke, um eine automatische, emotionale Wirkung zu erzielen.
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3. Die acht Zustände von Guernica
Äußerst interessant ist die Untersuchung, wie Picasso in seinen zahlreichen Vorarbei-
ten sich an das Thema heranarbeitet,  welche Motive er aufgreift  und wieder  fallen
lässt. Fast alle Einzelelemente kennen wir aus Picassos früheren Zeit: Stier, Pferd, die
lichttragende Frau, Pegasus, der aus der Seite eines tödlich getroffenen Pferdes springt,
das Motiv der Bergung, die Mutter, die ihr totes Kind trägt, die offenen Münder. Nur
das Motiv der brennenden Häuser und der herausstürzenden Frau ist in Picassos Werk
neu. Auffallend ist,  das Picasso das anrührende Motiv der tränenüberströmten Frau
fallen lässt. Die Gesichter erscheinen bei  Guernica nicht sehr stark individualisiert,
um das Leid der Allgemeinheit auszudrücken.
Pablo Picasso
Guernica, 1. Zustand
Paris, 11. Mai 1937
Öl auf Leinwand
3493 x 7766 mm
Zervos IX, 58
Museo del Prado, Madrid1968
Plakat                                                        
Aufruf der Kampforganisation der Anarchisten zur Verteidigung der Freiheit1969
1968 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 397.
1969 Neue Gesellschaft für Bildende Kunst (Hrsg.): Guernica, Picasso und der Spanische Bürgerkrieg, Berlin 
     1980.
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Kritios und Nesiotes                                                    Vera I. Muchina
Die Tyrannentöter                                                       Arbeiter und Kolchosbäuerin        
477/476 vor Christus                                                   Stahl
römische Marmorkopien                                             ca. 24 Meter hoch
Nationalmuseum, Neapel1970                                       Moskau1971
Die erste Leinwandfassung ist nicht nur eine bloße Übertragung der Skizze, sondern
eine Weiterführung. 
Zunächst ist Picasso bestrebt, eine eindeutige, politische Aussage zu formulieren. Dazu
rückt er den sterbenden Krieger in das Zentrum des Bildes, der einen überlangen Arm
in die Luft  streckt und die Faust  ballt  und dadurch zur bildbestimmenden Aussage
wird. Diese Figur hat eine direkte Verbindung zu der Skulpturengruppe der Vera I.
Muchina, die vor dem sowjetischen Pavillon aufgestellt ist.  Diese ist wiederum den
antiken  Tyrannentötern nachempfunden. Picasso kennt die Skulptur, da der sowje-
tische Pavillon wesentlich früher fertig gestellt ist als der spanische. Einige Zeitzeugen
berichten, dass Picasso häufig durch das Ausstellungsgelände spaziert und sich die Pa-
villons der anderen Länder ansieht. 
Bei den antiken Statuen ist jeweils der schwerttragende Arm mit dem entsprechenden
Bein vorgestellt, bei Arbeiter und Kolchosbäuerin werden die Schwerter durch Ham-
mer und Sichel ersetzt und richten sich gegen den gegenüber aufgebauten Deutschen
Pavillon. Aber nicht nur die hochgereckte Faust, die ja im weiteren Arbeitsverlauf ent-
fernt wird, ist dieser Gruppe ähnlich, sondern auch der starke Ausfallschritt der Flie-
henden. Wie die  Kolchosbäuerin hebt die Fliehende den Kopf und blickt nach oben
und hat das linke Bein und den linken Arm zurückgenommen, wodurch sich eine Kör-
perdrehung ergibt.  Allerdings fehlt  bei  Picasso die  optimistische Geste  der  rechten
Hand mit der Sichel. Es ist durchaus denkbar, dass Picasso ganz bewusst sich mit der
1970 Zeiller, Annemarie: Guernica und das Publikum, Picassos Bild im Widerstreit der Meinungen, Bonn 1996, 
     Abb. 13. 
1971 Zeiller, Annemarie: Guernica und das Publikum, Picassos Bild im Widerstreit der Meinungen, Bonn 1996, 
     Abb. 11.
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positiven Identifikation der Skulpturengruppe kritisch auseinandersetzt und diese Kri-
tik zeigen will.
Auf der Skizze ist noch die reale Szenerie eines Platzes zu sehen, die das Bild mit der
Stadt Guernica verbindet. Auf der Leinwand ist lediglich ein brennendes Gebäude zu
sehen, das Sinnbild für menschliche Behausung ist und dessen gewaltsame Zerstörung.
Pablo Picasso
Guernica, 2. Zustand
Paris, ca. 13. Mai 1937
Öl auf Leinwand
3493 x 7766 mm
Zervos IX, 59
Museo del Prado, Madrid1972
Salvador Dali                                                                     
Weiche Konstruktion mit gekochten Bohnen, Vorahnungen des Bürgerkrieges                                   
1936                                                                                     
Öl auf  Leinwand                                                           
1000 x 990 mm                                              
Philadelphia Museum Of Art1973                                                        
1972 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 397.
1973 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 282.
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Salvador Dali                                                                    
Der Schlaf 
1937
Öl auf Leinwand
500 x 770 mm
Museum Boymans-van-Beuningen, Rotterdam1974
Im zweiten Zustand verstärkt Picasso das politische Emblem, um seine politische An-
schauung zu unterstreichen. Hände sind zu Fäusten geballt, übergroße Arme aus den
Fenstern gestreckt. Die nach oben gereckte Faust, die jetzt ein Bündel Ähren umfasst,
des Kriegers ist weiter betont, wie sie auf Plakaten der spanischen Volksfront häufig
zu finden ist. Hinter der Faust erscheint nun eine Sonne, das Motiv der Hoffnung, wel-
ches die Ähren und die Faust wie eine Glorie umgibt. 
Zu Beginn hat Picasso nicht vor,  Guernica als Grisaille zu gestalten und man muss
sich eine intensiv gelbe Sonne vorstellen, die ein leuchtendes, optimistisches Zeichen
gesetzt hätte. 
Aber diese Betonung eliminiert Picasso zugunsten einer  allgemein gültigen Aussage.
Diese empor gestreckten Gliedmaßen erinnern an die amorphen Gebilde  Dalis. Dalis
Bild bezieht sich auf den Spanischen Bürgerkrieg. Auf einer zerfurchten Erde ragt ein
Gebilde aus menschlichen Teilen empor, wobei sie sich selbst zerstören. Eine deutliche
allegorische Anspielung auf Spanien, das sich im Bürgerkrieg selbst zerfleischt. Eine
Ähnlichkeit besteht zu der Lichtträgerin, die ebenfalls keinen Körper aufweist und aus
mehreren Teilen besteht. Dalis Gemälde  Der Schlaf zeigt eine ähnliche Verzerrung
des weiblichen Kopfes wie die Lichtträgerin. Schon 1929 nutzt Dali diese Form in
seinem Werk Der große Masturbator und in anderen Werken, die Picasso kennt.
Während bei der Radierfolge Traum und Lüge Francos noch ein optimistischer Ton
vorherrscht und Picasso deutliche Aussagen über die gesellschaftlichen, sozialen, kul-
turpolitischen und klerikalen Meinungen Francos macht und das Problem schließlich
1974 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 291.
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im letzten Blatt durch den Tod Francos löst, wird mehr und mehr bei den Vorzeichnun-
gen  und bei der Arbeit am Gemälde ein Stimmungsumschwung deutlich, der Trauer,
ja Pessimismus beinhaltet. Dies ist ein Grund, weshalb Picasso auch auf die politischen
Symbole verzichtet. Dazu muss man natürlich auch sagen, dass Spanien in Frankreich
bei der Weltausstellung zu Gast ist, und Frankreich ist interessiert Konflikte zu vermei-
den, das heißt politische Aussagen zu unterbinden. Es ist nicht möglich, die Schuldigen
des Bombardements zu zeigen, sondern „nur“ das Leid und das Elend, welches dieser
Krieg hervorbringt. Die teilnehmenden spanischen Künstler dürfen nichts ausstellen,
was einer Provokation gleichkäme.
Pablo Picasso
Guernica, 3. Zustand
Paris, zwischen 16. und 19. Mai 1937
Öl auf Leinwand
3493 x 7766 mm
Zervos IX, 60
Museo del Prado, Madrid1975
Im zweiten Zustand ist der Körper des Pferdes unter der Sonne schwarz dargestellt,
somit wird ein Teil des hochgereckten Armes des Kriegers im Vordergrund vom Pfer-
dekörper überdeckt. Im dritten Zustand übermalt Picasso auch den Rest der Armes, die
Faust und die Sonnenscheibe. Nun ist das sterbende Pferd zentrales Motiv. Ein weiter-
er Grund, dass Picasso sich gegen eine eindeutige Geste oder ein eindeutiges Symbol
entscheidet, könnte darin liegen, dass eine hochgereckte Faust zwar einen eindring-
lichen Charakter aufweist, ein von Schmerz und Qual verzerrtes Gesicht aber noch ein-
dringlicher ist. Diese Möglichkeit wird von den gleichzeitig entstehenden schreienden
Frauenköpfen unterstützt.  Sie verdeutlichen, dass Picasso keinen politischen Protest
und kein Aufbegehren,  sondern  das  Leid der  Menschen zum Thema seines  Bildes
machen möchte. 
Wegen der einschneidenden kompositionellen Verlagerungen dreht Picasso die Krie-
gergestalt um, so dass der Kopf nun links liegt.
1975 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 397.
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Der Hoffnungsaspekt, so erwägt Picasso nach dem Wegfall der Sonnenscheibe, soll
von dem Stier ausgehen, wie es bei  Traum und Lüge Francos schon geschehen ist.
Dies kommt in einigen Studien zum Ausdruck,  wird aber im endgültigen Gemälde
wieder zurückgenommen, so dass nicht genau zu sagen ist, ob der Stier negativ oder
positiv belegt ist. Von dem Hoffnungsaspekt bleibt schließlich nur noch ein kleiner
Olivenzweig in der Hand der Kriegers. Es bleibt nur Leid und Tod.
Pablo Picasso
Guernica, 4. Zustand
Paris, Mai 1937
Öl auf Leinwand
3493 x 7766 mm
Zervos IX, 61
Museo del Prado, Madrid1976
Picasso verzichtet immer mehr auf Details und verringert die Personenanzahl, die einer
größtmöglichen  Expressivität  im  Wege  stehen.  Der  Kopf  des  Pferdes,  das  bisher
schwer erkennbar in einem Getümmel von Körperteilen am unteren Bildrand platziert
ist, wird nun aufgerichtet an die freigewordene Stelle der Sonne. Somit wird das Leid
des Tieres zum Zentrum der Komposition.
Den Kontrast zwischen schwarzen und weißen Flächen verstärkt Picasso bis zur end-
gültigen Klärung. Er klebt Teile des Gemäldes mit Zeitungen und Tapetenresten ab,
um die Wirkung zu beobachten.
Pablo Picasso
Guernica, 5. Zustand
Paris, um den 27. Mai 1937
Öl auf Leinwand
3493 x 7766 mm
Zervos IX, 62
Museo del Prado, Madrid1977
1976 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 397.
1977 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 399.
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Damit ist das Bildzentrum mit der Hauptaussage des sterbenden Pferdes abgeschlos-
sen. Die weiteren Veränderungen erfolgen in erster Linie, um dieses Zentrum zu stär-
ken. Der Körper des Stieres wird zur anderen Seite gewendet, und der freie Raum um
den Pferdekopf erweitert. Weiterhin arbeitet Picasso diesen Kopf als einziges Element
des Gemäldes plastisch aus und hebt ihn auf diese Weise deutlich hervor. Die flie-
hende Frau trägt bis zu diesem Zeitpunkt noch einen toten Körper, dies gibt Picasso
nun auf.
Pablo Picasso
Guernica, 6. Zustand
Paris, Mai 1937
Öl auf Leinwand
3493 x 7766 mm
Zervos IX, 63
Museo del Prado, Madrid1978
Pablo Picasso
Guernica, 7. Zustand
Paris,  Mai 1937
Öl auf Leinwand
3493 x 7766 mm
1978 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 399.
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Zervos IX, 64
Museo del Prado, Madrid1979
Die Gestalt des liegenden Kriegers verunklärt die Komposition und Picasso ändert sie
im sechsten und siebten Zustand und findet eine überzeugendere Lösung. Er dreht das
Gesicht nach oben und bildet nicht mehr den gesamten Körper ab, sondern nur noch
Bruchstücke. Dabei geht er auf sein eigenes Stillleben von 1925 zurück. So sieht die
Figur aus wie eine zerschlagene Statue. Das Fell des Pferdes skizziert Picasso durch
kurze Parallelstriche und verstärkt dadurch die unruhige Dynamik des Bildzentrums.
Die herunterlaufenden Tränen als anekdotisches Beiwerk tilgt er.
Pablo Picasso
Guernica, 8. und endgültiger Zustand
Paris, 4. Juni 1937
Öl auf Leinwand
3493 x 7766 mm
Zervos IX, 65
Museo del Prado, Madrid1980
1979 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 399.
1980 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 399.
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4. Beschreibung und Interpretation der einzelnen Motive
Eine Interpretation liefert Picasso bei  Guernica nicht mit. Nur der Titel verweist auf
das aktuelle Geschehen, ansonsten ist es eine Art Apokalypse, bei der teilweise nicht
einmal zwischen Opfern und Tätern unterschieden werden kann. 
Picasso schöpft  alle  Formen und Möglichkeiten aus,  unter  anderem benutzt  er den
Überraschungseffekt. Dies nähert ihn dem Surrealismus an, das Plötzliche und das Un-
verständliche darzustellen, wie Goya es in seinen großen Radierfolgen vorgemacht hat.
Michael Leiris gelingt, bei seiner Ankündigung zur Eröffnung der Ausstellung in den
„Cahiers d'Art“, über Picassos Werk äußerst eindringliche Aussagen zu machen und
den apokalyptischen Charakter hervorzuheben: „Die Welt verwandelt im Zimmer einer
Hotel-Pension,  wo  wir  alle  gestikulierend  herumstehen  und  warten,  dass  die  Welt
kaputtgeht. Die Sonne ist nur noch eine elektrische Birne über unseren Köpfen.
Schrecknis  des  geschundenen Pferdekörpers,  ein  Pegasus,  dem plötzlich  die  Kehle
durchgeschnitten wird, der Stier als einziger Sieger, die Hörner ewig reckend, gewun-
dene Körper, harte Flächen, sich heiser schreiender Vogel. Sinnlos nach Worten zu su-
chen, trachten diese schwarzweiße Kurzform einer Katastrophe zu beschreiben, oder
das Leben, das wir führen werden als Figuren eines Schachspiels, die wir alle bösen
Züge der Spieler, wie es der Laune beliebt, in Schmerzen ertragen müssen, da doch je-
des Aufbäumen nicht im Geringsten die Regeln einer wüsten Geometrie beeinflussen
kann.
Zur Feder greifen, Worte aufreihen, als ob sie dem Guernica von Picasso etwas hinzu-
fügen könnten, ist von allen Dingen dass sinnloseste Tun.
In einem Rechteck, schwarz und weiß wie eine griechische Tragödie, schickt uns Pi-
casso den Trauerbrief: alles, wofür wir leben, muss vergehen, darum ist jetzt nötig, al-
les, was wir lieben, noch einmal, hier noch einmal zusammenzubringen wie zum gro-
ßen Abschied, wie etwas unvergleichlich Schönes.
So der Schrei des Canto hondo, der drängt, deutlicher wird, bis sich die Kehle des Sän-
gers zeigt, bis überall begriffen wird, dass die Pest der Erde gekommen ist. Zwischen
Picassos Fingern kristallisieren sich, werden diamantenhart diese weißen und schwar-
zen Dünste der Welt in Zuckungen, einer Welt, die der scheußlichste der Meteore bald
bis auf den Grund durchbohren wird.“1981
Im unteren Teil sieht der Betrachter Facetten menschlichen Leides: ein von einer Lan-
ze durchbohrter Mann, links eine Mutter, die ihr totes Kind im Arme wiegt und den
Kopf zu einem grauenhaften Schrei in den Nacken zurückwirft. Das tote Kind taucht
hier zum ersten Mal in Picassos Werk auf, wodurch die unerklärliche Bedrohung und
das panische Entsetzen noch deutlicher hervortreten. Im rechten Teil ist eine aus einem
Fenster stürzende, brennende Frau zu sehen. In der oberen Hälfte ist links ein unver-
letzter Stier, in der Mitte ein aufwieherndes, sterbendes Pferd und eine von rechts mit
einer Lampe herbei eilende Frau zu sehen. Mit diesen Figuren bedient sich Picasso
einer allegorischen Erzählweise.
Picasso bemüht sich um eine allgemein verständliche Bildsprache: Die elektrische Bir-
ne in der Mitte erscheint wie ein  glorienartiger Strahlenkranz, wie man ihn aus der
1981 Leiris, Michael: Einladung, Ankündigung der Ausstellung von Guernica in „Cahiers d'Art, Nr. 4 bis 5, Paris  
     1937, zitiert nach: Pischel, Gina: Illustrierte Kunstgeschichte der Welt, 4. Auflage, München 1979, S. 668f.
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christlichen Ikonografie her kennt, die Lebenslinien in den geöffneten Händen der Dar-
gestellten erinnern an volkstümlichen Aberglauben.
Die Kunst des zwanzigsten Jahrhundert hat sich, zum großen Teil dank Picasso, weit
von der Narration abgewendet, allerdings kehrt Picasso scheinbar zu dieser Gattung
zurück. Der Kubismus und die Deformation werden überwunden, indem sich der Stil
Guernicas gegen die Herrschaft von Kunst auflehnt. Dieses Bild steht absolut abge-
grenzt in dem Schaffen Picassos da und ist nicht leicht zu interpretieren. Etliche Fra-
gen werfen sich auf: Nach dem kompliziert zu entschlüsselndem Inhalt werden ebenso
Fragen der vielen Vorarbeiten laut, die die Sisyphos-Aufgabe dokumentieren, die Pi-
casso täglich führt, um die Bildidee ins Werk umzusetzen; die heutige Bedeutung des
Bildes wird hinterfragt:  Ist  Guernica ein Historienbild?  Allein zu diesem Gemälde
gibt es unendlich viele Monografien, die sich mit diesen Fragen auseinandersetzen. Ich
möchte die folgende Beschreibung und Interpretation des Wandbildes kurz halten, da
es in dieser Arbeit eher um die Vorbilder und Quellen geht.
4.1. Das Pferd
Pablo Picasso
Guernica (Ausschnitt, Mittelteil, linke Seite: sterbendes Pferd, Deckenlampe, Vogel)1982
Das Motiv eines sterbenden Pferden taucht bei Picasso besonders in den dreißiger Jah-
ren häufig auf und zwar im Zusammenhang mit Stierkampfszenen, in denen das Pferd
durchgängig die Opferrolle innehat, als Metapher für Qualen und Leid. Dabei ist oft
eine erotische Komponente zu beobachten, das Pferd als Unterlegener des Stieres ist
1982 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 121.
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für Picasso weiblich. Diese erotische Komponente fehlt  bei  Guernica vollkommen.
Stier und Pferd sind auseinander gerückt, so dass sie nicht mehr als Einheit zu betrach-
ten sind, sondern jeweils eine eigene Bedeutung in sich tragen. Allerdings ist das ster-
bende Pferd eine Stute. Man könnte zwar die Verwundung als Vulva des Tieres und
den abgebrochenen Speerschaft als Phallussymbol deuten, aber die Verletzung stammt
eben nicht von dem eindeutig männlichen Stier, sondern erfolgt von oben aufgrund des
Bombenhagels.
Das Pferd  ist  die  zentrale  Leidensfigur  und nimmt genau die  Position ein,  die  bei
christlichen Kreuzigungsszenen Christus innehat. Dies wird weiter unten noch deut-
licher ausgeführt. Picasso sieht sein Bild mit dem plastisch gemalten Pferdekopf als
eine ins Profane gewendete Passionsdarstellung. Dies bedeutet für die Wunde des Pfer-
des eine völlig andere Interpretation. Schon auf den Vorzeichnungen ist diese deutlich
zu sehen, dort entsteigt ihr ein winziger Pegasus, der als Seelenvogel zu deuten ist. Pe-
gasus ist verschwunden und somit ist die Wunde als Wundmal Christi zu sehen. Schon
in den Kreuzigungsstudien erscheint ein solches Wundmal in exakt der gleichen Form.
4.2. Der unverletzte Stier
Pablo Picasso
Guernica (Ausschnitt, linke Seite: Stier, Mutter mit Kind, Kopf des Kriegers)1983
1983 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 116.
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In den vielen Werken der dreißiger Jahre ist der Stier oder der Stiermensch für Picasso
ein Symbol für männliche, ungebrochene Kraft. Oft identifiziert sich Picasso selbst mit
dem Minotaurus. Dies legt die Vermutung nahe, den Stier in Guernica positiv zu deu-
ten. Zusätzlich verkörpert der Stier in der Folge Traum und Lüge Francos, die unmit-
telbar vor  Guernica entsteht,  die Lebenskräfte  und den Widerstand des spanischen
Volkes. Dort zeigt der Stier mehr als deutlich, dass er Spanien vor den Faschisten ret-
tet. Das Pferd in Guernica verkörpert das leidende Volk. Das wiederum bedeutet, dass
das  Böse,  welches  in  Traum und Lüge Francos noch personalisiert  ist,  aus  dem
Wandbild verschwindet. Der Stier ist, soweit es bei einer Tierdarstellung möglich ist,
mit Gesichtszügen ausgestattet, die eine Gemütsbewegung erkennen lassen. Er scheint
wütend und erregt. Es ist wahrscheinlich, dass der Stier auch das spanische Volk oder
sogar Picasso selbst symbolisiert und den Gemütszustand angesichts der Zerstörung
beschreibt.
4.3. Die Lichtträgerin
Pablo Picasso
Guernica (Ausschnitt, Mittelteil: Lichtträgerin, Faust des Kriegers)1984
1984 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 119.
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Für die Lichtträgerin kann man etliche Vorbilder heranziehen. Symbolisch gesehen ist
eine Frau, die in ihrem erhobenen Arm eine Fackel oder ein anderes Licht hält, ein Zei-
chen der Aufklärung. Das berühmteste Beispiel dazu ist wohl die New Yorker Frei-
heitsstatue, aber auch die personifizierte Freiheit mit erhobenem Arm in Delacroix'
Die Freiheit führt das Volk an. Diese Ähnlichkeiten sind aber nur äußerlich, Picassos
Lichtträgerin ist kein Symbol der Freiheit.
Ikonografisch folgt sie den Mädchen aus Picassos eigenen Werken, die meist in der
Gestalt von Marie-Thérèse eine Szene beleuchten, wie zum Beispiel in der Minotau-
romachie. Picassos Lichtträgerin möchte auf etwas hindeuten. Sehr gut denkbar ist,
dass Picasso über die Verleugnung der Bombardierung so erzürnt ist, dass er die Licht-
trägerin als Zeichen einsetzt, um dem Betrachter die Wahrheit über Guernica zu ent-
hüllen.
4.4. Der tote Krieger
Der Krieger erscheint bereits auf den ersten Studien, gehört also zum Kernbestand des
Werkes. Auffallend ist, dass er einen antiken Helm und einen Speer trägt. Er ist eine
allegorische Figur. Wie oben beschrieben, reduziert Picasso im Verlaufe seiner Arbeit
die Anzahl der Opfer im unteren Bildfeld, bis schließlich nur ein Toter bleibt. Damit
fasst  Picasso  die  Motive  Protest  und  Qual  in  einer  Person  zusammen.  Von  dem
einzelnen  Krieger  bleiben  schließlich  nur  Fragmente  übrig.  Die  rechte  Hand
umschließt im Tode ein Schwert, neben diesem wächst aber ein Olivenkeim aus dem
Boden als Symbol der Hoffnung. Zu Beginn der Studien reckt der Krieger seine Faust
in  die  Luft  als  Zeichen  von  Widerstand  und  es  erscheint  eine  Sonnenscheibe  als
Symbol der Hoffnung. In der Endfassung des Gemäldes ist der Krieger stark zerstört,
die Sonnenscheibe verschwunden, als einziges Hoffnungszeichen in dem riesigen Bild
ist die kleine Pflanze zu sehen. Das Aufbegehren des Kriegers ist einem Zerbrochenem
gewichen.
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4.5. Die fliehende Frau, Frau mit Kind, Die brennende Frau
Pablo Picasso
Guernica (Ausschnitt, rechter Seitenteil: Die brennende Frau)1985
Pablo Picasso
Guernica (Ausschnitt, rechter Seitenteil: Die fliehende Frau)1986
1985 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 117.
1986 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 133.
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Während der Stier, das Pferd und der tote Krieger allegorische Figuren sind, fügt Pi-
casso auch „reale“ Figuren in sein Bild ein, die Leiden und Qualen verkörpern. Auch
diese Figuren variiert er in den Studien und schließlich bleiben drei weibliche Gestal-
ten übrig. Alle drei Figuren verkörpern jeweils einen Aspekt des grausamen Gesche-
hens: Ein verzweifeltes Klagen einer Mutter über ihr totes Kind, angstvolles Schreien
der brennenden Frau und vergeblicher Fluchtversuch. Bei allen drei Figuren ist der
Kopf gegenüber dem Körper vergrößert,  um den Gesichtsausdruck zu betonen. Der
gescheiterte Fluchtversuch wird durch extreme Verzerrung der Bewegung hervorgeho-
ben, wobei das nach hinten ausgestreckte Bein verlängert wird.
Sterbende Tiere sind in Picassos Bildsprache nichts Neues und besonders bei den Cor-
rida-Szenen häufig zu finden. Sterbende Menschen hingegen findet man nur in den
Kreuzigungsbildern und in einigen Arbeiten zum Thema Rettung. Die Physiognomie
als  Ausdrucksträger des Leides kommt erst in  Guernica zur Geltung.  Das zentrale
Motiv ist nun menschliche Angst und menschliche Qual.
4.6. Die Deckenlampe
Die ersten Skizzen zu Guernica zeigen eine Außenszene, auf dem zweiten Zustand ist
im Bildzentrum eine strahlende Sonne zu sehen mit einem Bündel Ähren in der empor-
gestreckten Faust des Kriegers. Die Faust und die Sonne übermalt Picasso und im drit-
ten Zustand erscheint eine Mondsichel, Picasso schafft also eine nächtliche Szene. Ein
Rest der Sonne erhält einen gezackten Strahlenkranz, erscheint nun eher negativ und
bedrohlich.  Einige  Interpreten  sehen darin  eine  explodierende  Brandbombe,  andere
sehen  in  der  lanzenförmigen  Lampe  das  Auge  Gottes,  wie  es  in  mittelalterlichen
Bildern auftaucht. Damit würde Gott über das Geschehen der Welt wachen. Dies trifft
mit  Sicherheit  nicht  Picassos  Intention.  Man kann aber  die  beiden Lichtquellen  in
Guernica (die Lampe und das Licht der Lichtträgerin) mit der Funktion des Lichtes
auf christlichen Altären vergleichen. Oft erscheint dort ein überirdisches Licht, das ei-
nen himmlischen Bereich verkörpert und somit einen Hoffnungsaspekt in sich trägt. In
Guernica fehlt aber jegliche Art eines himmlischen Lichtes, das könnte bedeuten, dass
Picasso die geschundene Welt ohne christliche Hoffnung auf eine Erlösung darstellen
möchte.
4.7. Der Raum
In den ersten Studien präsentiert Picasso eine Außenszene mit einer Sonne und schließ-
lich einer Mondsichel.  Erst später stellt  Picasso die Figuren in einen bühnenartigen
Raum, wobei  nicht  zu  unterscheiden ist,  was  draußen und was drinnen stattfindet.
Ursprüngliche Partien eines Himmels sind nun Raumdecken, die Sonnenscheibe wird
zur Glühlampe. Die rechte Seite mit der Häuserfront ist eindeutig eine Außenszene, der
Tisch und der Vogel darauf gehört in einen Innenraum.
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5. Vorbilder und christliche Ikonografie in Guernica
5.1. Denken in Spanien und der Stierkampf
Die Tradition und das Denken in Spanien sind wichtige Aspekte, um das Werk Picas-
sos und besonders  Guernica zu verstehen. Der andalusische Dichter und Dramatiker
Frederico Garcia Lorca sagt, Spanien sei das einzige Land, wo der Tod ein natürliches
Schauspiel sei. Der Tod sei allgegenwärtig und das Leben ein beständiger Kampf und
ein prekäres Balancieren am Abgrund zwischen Überleben und Verderben. Duende sei
die spanische Besessenheit, sich ständig am Rande des Todes zu bewegen, denn wahre
Geistesgröße erreiche nur, der sich dem Tode stelle und ihn durch mutige und kompro-
misslose  Verachtung strafe.  Duende  sei  im tiefsten  geistigen  Sinne  die  Quelle  der
Wirklichkeit in den bewegendsten Kunstwerken; er sei die Kraft, die Goya dazu ge-
zwungen habe, mit seinen Knien und Fäusten Schrecken bringendes Pechschwarz zu
malen.1987 Nach Lorca erreicht Duende seine Vollkommenheit in dem Stierkampf, wo
sich etliche Emotionen gepaart mit Mut und großen Geschick verbinden. Der Tod des
Stieres ist in der Corrida vorherbestimmt, ebenso wie der Tod des Menschen in seinem
Leben.
Picasso ist augenscheinlich von diesem Gedankengut tief durchdrungen. Es ist kein
Geheimnis, das Picasso den Stierkampf über alles liebt und bis in seine letzten Lebens-
jahre häufig die Arenen besucht. In seinen Arbeiten tauchen Wunden und Tod oft auf
bis  hin  zur  Schmerzbesessenheit.  In  den  Jahren  vor  Guernica,  als  Picassos  Ge-
fühlsleben durch die Konflikte mit seiner Frau und seinen Geliebten überhand nimmt,
übernimmt Picasso beispielsweise den Konflikt Stier und Pferd, isoliert ihn und formt
ihn in einen wütenden Kampf zwischen Mann und Frau um.
Der Kopf des Pferdes, wie oben schon ausgeführt, geht bildgestalterisch von Picassos
eigenen Stierkampfszenen aus. Inhaltlich sind etliche Figuren aus Guernica aus Kreu-
zigungsdarstellungen, Vesperbildern und Märtyrerbildern des christlichen Mittelalters
entstanden. Der Pferdekopf ist dem sterbenden Christus entlehnt, der sterbende Krieger
in den ersten Fassungen mit  der  hochgereckten Faust  ist  orientiert  an Motiven der
Kreuzabnahme. Der Arm ist von Linien umgeben, die den Eindruck erwecken, er sei
noch an den Querbalken eines nun umgestürzten Kreuzes befestigt. Die Mutter und das
tote Kind auf der rechten Seite sind entwickelt aus Picassos Thema der Rettung, besit-
zen aber auch Anklänge an Pietá-Darstellungen. Damit rückt das Motiv der Corrida in
den Hintergrund.
Zufällig  findet  parallel  zur  Pariser  Weltausstellung  eine  Ausstellung  katalanischer
Kunst des 10. bis 15. Jahrhunderts statt, die überwiegend mit Exponaten aus dem Mu-
seum in Barcelona stammen und die Picasso sehr gut kennt. Christian Zervos bringt
einen ausführlichen Bildband heraus und Picasso bereitet die Ausstellung mit vor. So
wird wieder sein Interesse an seiner Heimatkunst erweckt und an seine Kreuzigungs-
bilder erinnert. Es werden Passionsaltäre gezeigt, die als Prinzip eine zentrale Leidens-
figur aufweisen mit begleitenden Nebenmotiven.
1987Frederice Garcia Lorca: The Function of Duende, zitiert nach: Chipp, Herschel B.: Die Todesthematik in 
     Guernica, in: Weissner, Ulrich: Picasso, Todesthemen, Bielefeld 1984, S. 73.
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5.2. christliche Ikonografie bei Picasso vor Guernica
Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Christus klagt den Teufel an                                      Parody of an Ex-Voto
1895                                                                           1899-1900
China Tusche auf Papier                                            Öl auf Leinwand
210 x 260 mm                                                            566 x 408 mm 
Nachlass des Künstlers1988                                         Museu Picasso, Barcelona1989 
So wie Picassos großes spanisches Vorbild Goya, steht Picasso in der Tradition der
Rituale und der Ikonografie der katholischen Kirche. Schon als Jugendlicher malt und
zeichnet Picasso, oftmals in einer lustigen Art und Weise, teilweise in der Art Goyas,
eine etliche Anzahl von Werken mit christlichen Themen. Gleichzeitig folgt er einer
antikatholischen Tradition, die kirchliche Themen parodierend und oftmals kritisierend
aufgreift.  Schon 1895 als Vierzehnjähriger zeichnet er mit schnellen Strichen einen
Christus, der den verdutzten Teufel anklagt. Sowohl Christus als auch der Teufel sind
eher ungewöhnlich dargestellt,  es scheint jegliche Ehrfurcht zu fehlen. Einige Jahre
später geht Picasso einen Schritt  weiter,  beispielsweise in dem Bild aus dem Jahre
1899-1900 parodiert  er  in  einer  folkloristischen Art  einer  lächerlichen Wiedergabe
beliebter, religiöser Themen das verzweifelte Gebet eines Kindes im Angesicht einer
himmlischen  Erscheinung  vor  dem zeitnahen  weltlichen  Thema  eines  Autounfalls.
Die-se verspielte  Demonstration katholischer Blasphemie erreicht  beinahe transzen-
dente Dimensionen in dem Bild Les Demoiselles d'Avignon. Die zentrale Prostituierte
steht in direkter Beziehung zu der Melone in Form eines Halbmondes. Besonders für
einen katholischen Spanier muss dieses Bild eine schockierende Paraphrase gewesen
sein, die Himmelskönigin nun über einem Halbmond zu sehen.
1988 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years,1937-1945, San Francisco 1998, 
      S.43.
1989 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years,1937-1945, San Francisco 1998, 
     S.43.
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Pablo Picasso                                                                El Greco
Landschaft                                                                    Ausgießung des Heiligen Geistes
Juan-les-Pins, 1920                                                       ca. 1600
Öl auf Leinwand                                                           Öl auf Leinwand
510 x 680 mm                                                               2759 x 1270 mm
Musée Picasso, Paris1990                                               Museo National del Prado, Madrid1991
Diego Velázquez                                          Juan Bautista Maino
Krönung Mariens                                         Die Anbetung der Könige
1641-42                                                        1611-1613
Museo del Prado, Madrid1992                        Öl auf Leinwand
                                                                      3150 x 1740 mm
                                                                      Museo del Prado, Madrid1993 
1990 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years,1937-1945, San Francisco 1998, 
      S.45.
1991 Directmedia, Publishing GmbH: 5555 Meisterwerke, Berlin, Nr. 2200.
1992 Directmedia, Publishing GmbH: 5555 Meisterwerke, Berlin, Nr. 5341.
1993 Blanch, Santiago Alcolea: Prado, Köln 2002, S. 130.
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In Guernica nimmt Picasso traditionelle Ikonografie aus der katholischen Kirche auf,
die er aber pervertierend umdeutet, was nicht nur auf Goya zurückzuführen ist, sondern
auf die Ereignisse am Vorabend des Zweiten Weltkrieg. Der christliche Glauben er-
wies sich als zweck- und sinnlos. Dies zeigt die unheilvolle, künstliche Lichtquelle in
Form einer Glühbirne am oberen Rand des Gemäldes. Sie ist der einzige Hinweis, dass
das Gemälde in das zwanzigste Jahrhundert gehört. Vergleicht man die Lichtquelle in
Guernica mit den wohltuenden Strahlen der Sonne/ des Auges auf Picassos Gemälde
aus dem Jahre 1920 in der sonnendurchfluteten Mittelmeerlandschaft, so fällt der Un-
terschied deutlich auf: Die künstliche Glühbirne ist Lichtquelle und Auge mit einer Pu-
pille,  ebenso wie eine gerade explodierende Bombe, deren Strahlen Tod und Elend
über die verzweifelten Kreaturen am Boden bringt. Dieses Verbrechen gegen die na-
türliche Ordnung ist ebenso ein Verbrechen gegen die  übernatürliche Ordnung. In der
katholischen  Bildikonografie  ist  eine  Lichtquelle  göttlicher  Strahlen  häufig  anzu-
treffen, oft in Form einer Taube, das Symbol des Heiligen Geistes, die von großen Al-
targemälden herunterleuchten, um den Gläubigen die Weite und Größe der Christen-
heit zu veranschaulichen. Die abgebildeten Arbeiten sind nur drei aus vielen Beispie-
len, die allein der Prado sein eigen nennt, die Picasso kennt, und von wo er die gött-
liche  Lichtquelle  in  seinem imaginären  Bilderarchiv  abgespeichert  hat.  Auf  diesen
Werken schaut unser irdisches Auge hoch zur himmlischen Sonne und zu dem Vogel.
In  Guernica zerstört Picasso diese Sonne und diesen Vogel, die unnatürliche Licht-
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quelle kann als Bombe oder als das Auge eines Piloten gelesen werden, der im Begriff
ist, eine Bombe abzuwerfen. Auf jeden Fall ist sie Ursache der Zerstörung, ebenso wie
die Lichtquelle der auf dem Boden stehenden Laterne in Goyas Tres de Mayo. Sie ist
als Todesbote zu deuten und als Verkünder der unaussprechlichen Grausamkeiten. 
Die Sündflut
aus der Apokalypse von Saint Sever
12.Jahrhundert
Illuminierte Handschrift
Bibliothèque National, Paris1994
Das Licht beleuchtet die Todesqualen nicht nur von oben, sondern auch wie das über-
natürliche, katholische Symbol des vom Himmel fallenden Feuers. Ebenso ist es mit
dem Vogel, er könnte die scharfe Umkehrung der Botschaft sein, die die Taube verkör-
pert.  Die Taube in der oberen linken Hälfte der  Sintflut aus der Apokalypse von
Saint Sever sitzt auf einem Zweig eines Olivenbaumes, vor einem kräftig gelben Hin-
tergrund,  verkörpert  den  kommenden Frieden  für  die  überlebenden  Menschen  und
Tiere nach der übernatürlichen Zerstörung durch die Sintflut. Auch in dem gefallenen
Soldaten ist das Vorbild der Handschrift zu erkennen. Ebenso markiert der Vogel in
Picassos  Guernica ein Opfer. Sein Mund ist ebenso in Schrecken geöffnet wie der
Mund der Mutter auf der linken Seite. Picasso hat zu diesem Zeitpunkt etliche Vogel-
und Stilllebenmotive ausprobiert und ihre Wirkung untersucht, dabei auch immer wie-
der auf die Bilder des Vaters Bezug genommen. 
1994 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years,1937-1945, San Francisco 1998, 
     S.46.
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Pablo Picasso                                                                     Francisco de Goya
Stillleben mit toten Vögeln                                                Stillleben mit Waldschnepfen
1912                                                                                   1808-12
Öl auf Leinwand                                                                 Öl auf Leinwand
1168 x 1651 mm                                                                 451 x 629 mm
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid1995  The Meadows Museum, Dallas1996
Schon 1912 malt Picasso zwei tote Vögel in kubistischer Manier, die Flügel ausgebrei-
tet, die Füße steif nach oben gerichtet. Sie liegen auf einem Tisch, der wie ein Tripty-
chon angeordnet ist, so wirken die Vögel wie auf einem Altar geopfert. Über die nach
oben gereckten Füße sind die Buchstaben CHR zu erkennen,  die natürlich zu dem
Wort Christus ergänzt werden müssen. Wie gesagt, taucht dieses Motiv vor Guernica
bei Picasso häufig auf, besonders 1919/20, wo er eine Fülle Vögel malt, die geschlach-
tet auf einem Tisch liegen. Der Vogel in Guernica aber scheint entweder vom Himmel
oder von der Stelle, an der sonst die Taube den Heiligen Geist präsentiert, gefallen zu
sein, allerdings ohne strahlende Corona und deutet so eine neue Dimension mensch-
lichen Leides an. 
Während der napoleonischen Invasion in Spanien von 1808 bis 1814 malt Goya eben-
falls Stillleben mit grausam geschlachteten Vögeln, die wie barbarische Opfer anmuten
und auf Küchentischen wie auf einem Altar präsentiert werden. Zu gleicher Zeit malt
und zeichnet Goya menschliche Körper, die ebenso wie die Vögel mit zerstückelten
Gliedmaßen  in  verdrehten  Haltungen  achtlos  am Straßenrand  liegen.  Der  Triumph
menschlicher Grausamkeit scheint in diesen Stillleben in die Domäne der Fleischer
und Köche vorzudringen und damit den sinnlichen Unterton der frühen Küchenstill-
leben zu besudeln mit wirklichem Blut, wirklichem Schmerz und wirklicher Grausam-
keit.1997 
1995 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years,1937-1945, San Francisco 1998, 
     S.47.
1996 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years,1937-1945, San Francisco 1998, 
     S.47.
1997 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years,1937-1945, San Francisco 1998, 
     S.47.
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5.3. Christliche Ikonografie in Guernica
Pablo Picasso                                                        Gregorio Fernández
Mater dolorosa                                                      Mater dolorosa
2. März 1959                                                         17. Jahrhundert
Lithographie                                                          Skulptur
370 x 270 mm1998                                                   Vera Cruz, Valladolid, Spanien1999
Die Verbindung von Naturgesetzen mit übernatürlichem Gesetz und Recht erreicht ei-
nen blasphemischen Höhepunkt in der Mutter, die auf der linken Bildseite in den Ar-
men ihr totes Kind hält. Der weit geöffnete Mund ist anklagend gegen den Himmel ge-
richtet, ebenso wie der Schnabel des Vogels. Diese herzergreifende Szene ist eine An-
spielung auf ein bekanntes und beliebtes Motiv in der katholischen Ikonografie: der
Pietà. Auch hier ist besonders deutlich spanischer Einfluss spürbar, nicht nur in der ex-
tremen Darstellungsweise des menschlichen Leides und Schmerzes, sondern auch in
der Hinwendung Picassos zu besonders in Spanien beliebten Bildern, der mater dolo-
rosa. Häufig ist dieses Bildnis in Spanien anzutreffen. 
Die aus dem Mund der Mutter herausgestreckte Zunge ist wie ein scharfes und spitzes
Stück Metall geformt. Dies ist eine Metapher für ein Schwert, so wie der Speer, der
das Pferd durchbohrt. Und auch dieses Bild eines den Körper durchstoßenden Schwer-
tes ist bei Bildnissen der mater dolorosa nicht selten, so wie die Jungfrau Maria bei
der Skulptur von Gregorio Fernández sich selbst das Schwert ins Herz stößt. Auch der
Strahlenkranz scheint eine Krone aus metallenen Dornen zu sein. 
1998 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years,1937-1945, San Francisco 1998, 
      S.49.
1999 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years,1937-1945, San Francisco 1998, 
     S.48.
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Don José Ruiz Blasco
Trauernde Mutter Gottes2000   
Pablo Picasso                                                            
Studie zu Guernica, Mutter und totes Kind                      
28. Mai 1937                                                                        
Buntstifte, Gouache und Collage auf Papier                                
230 x 290 mm                               
Museo Nacional Centro de Arte Reine Sofia, Madrid2001
         
2000 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 147.
2001 Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, 
      S.128.
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Das Bild eines Metallstückes, welches einen Körper durchbohrt, taucht nicht nur bei
Guernica auf, sondern auch bei vielen Werken in der Serie der weinenden Frauen. In
einer Studie zu  Guernica läuft eine Mutter mit ihrem Kind auf dem Arm vor einem
brennenden Haus davon, ihre spitze Zunge in den feindselig drohenden Himmel ge-
richtet. Sie hält ihr sterbendes Kind im Arm an ihrer Brust. Das Kind scheint von ei-
nem zerborstenen Schwertstück durchbohrt zu sein, der an einen der Blitze Zeus` erin-
nert. Das könnte eine Anspielung auf die Wunde Christi an seiner Seite sein, die er von
einem römischen Soldaten mit einer Lanze empfangen hat. 
Weiterhin fügt Picasso echtes Haar anstelle gemalten auf den Kopf der Mutter, dieses
Mittel wird bei spanischen Heiligenskulpturen häufig angewendet, sei es bei Figuren,
die in Kirchen in Schreinen ausgestellt sind oder bei Figuren, die während Prozessio-
nen durch die Straßen getragen werden. Es werden echte Haare, Kleidung, Blut und
sogar echte Haut auf eine Skulptur aufgetragen, um ihr soviel Lebendigkeit wie nur
irgend möglich ist zu geben. Und auch Picasso fügt, ebenfalls eine solche Mischung
von realen Gegenständen und malerischen Elementen nutzend, im Laufe der Arbeit an
Guernica bei drei von den vier Frauen Tapetenstücke als Kleidungsstücke an. 
Wie so oft bei Picasso erinnert diese Technik und Bildvorstellung an das, was er als
Kind gesehen und gelernt hat. Bedeutend ist die Tatsache, dass Picassos Vater eine
eigene Schmerzensmadonna fertigt aus einer Venusbüste, die er auf einem Flohmarkt
erworben hat. Er überklebt das heidnische Haupt mit einem in Gips getränkten Tuch,
bekränzt den Kopf mit einem metallenen Heiligenschein und schmückt ihn mit Blu-
men, malt Tränen und Augenbrauen auf den Gips und formt somit die Figur zu einem
Heiligenbild um. Rosamond Bernier besucht 1954 Picassos Familie in Barcelona, um
Material für einen Bericht zu sammeln und fotografiert einen großen Teil der Woh-
nung mit einem Eckregal, auf welchem immer noch diese nach einer antiken Skulptur
geschaffene Madonnenbüste thront. Als Picasso die Fotos sieht, meint er zu Bernier,
dass er dieses Werk schon immer geliebt habe.2002 
Das Motiv der mater dolorosa wirft immer wieder seine Schatten auf Picassos Arbeit
in der  Zeit  nach  Guernica in vielen Gemälden,  Zeichnungen und Grafiken,  in der
Frauen vor unerträglichem Leid in Tränen zerfließen. Diese Frauen haben häufig na-
delspitze Fingernägel, als Quelle physischen Leides. Die Tränen erinnern an die aus
Glas geschnittenen Tränen der bunt bemalten Skulpturen.
2002 Bernier, Rosamond: Matisse, Picasso, Miro as I know them, New York 1991, S. 146f.
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Gotische Pietá                                                               Guido Reni
Thüringen                                                                      Massaker der Unschuldigen                 
um 1330                                                                        um 1628
Lindenholz                                                                    Öl auf Leinwand
Höhe 1750 mm2003                                                         1470 x 1710 mm
                                                                                       Musée Condé, Chantilly2004
Nicolas Poussin                                 
Bethlehemitischer Kindermord                        
1611/12                                          
Öl auf Leinwand                                    
2680 x 1700 mm                               
Nationalgalerie, Bologna2005                   
2003 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 104.
2004 Grautoff, Otto: Nicolas Poussin, Sein Leben und sein Werk, München 1914, S. 83.
2005 Friedländer, Walter: Nicolas Poussin, München 1914, S. 189.
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Die  Lichtträgerin  verfügt  über  einen  tropfenförmigen  Umriss,  der  ebenfalls  auf
Poussins Bild Bethlehemitischer Kindermord zu finden ist. Man könnte die biblische
Geschichte als Vorläufer des Überfalls auf die Frauen und Kinder in Guernica sehen.
Picasso stellt sein Bild bewusst in die Tradition religiöser Malerei. Das maskenhafte
Gesicht der Mutter bei Poussins Bild entspricht der Mutter mit ihrem toten Kind bei
Picasso. Diese beiden Figuren sind eine Zusammenfassung des Motivs des Bethlehe-
mitischen Kindermordes und einer Variation einer Pietà.
Das Motiv des toten Kindes mit der Mutter lässt sich auf Poussin zurückführen. Das
Motiv  taucht  später  noch  in  weiteren  Arbeiten  Picassos  auf  (Das  Leichenhaus,
Massaker in Korea, Der Raub der Sabinerinnen). Dies bezeugt, wie sehr Picasso dieses
Motiv beschäftigt. Das unvorstellbare Grauen wird lakonisch vorgeführt.
Ebenfalls sind Anklänge an das „Spanische“ Bild Las Meninas von Vélazquez auch in
Guernica zu finden. In seinem großen Werk für den spanischen Pavillon greift Picasso
auf dieses Werk des großen, spanischen Meisters zurück. Allerdings eliminiert er diese
Reminiszenzen später. In den Vorarbeiten tauchen eine Deckenlampe, die Fenster und
die Tür auf, die an Las Meninas erinnern. 
José Gutiérrez-Solana                                            Caravaggio
Der Krieg                                                               Bekehrung des Saulus
1920                                                                       16012006
Öl auf Leinwand                                       
1067 x 826 mm
Privatsammlung, Madrid2007
2006 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 567.
2007  Nash, Steven A./Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, 
       S. 51.
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Zusätzlich wird der apokalyptische Grundton des Werkes besonders deutlich in dem
sterbenden Pferd. Das gequälte Tier im Zentrum des Werkes erinnert an die biblische
Offenbarung der Apokalyptischen Reiter, deren Ritt eine Spur des Todes und der Zer-
störung auf der Erde hinterlässt. Es ist ein biblisches Symbol des Weltunterganges, nun
benutzt, um einen modernen Krieg zu beschreiben. José Gutiérrez-Solana, der in Paris
häufig ausgestellt wird und  sich  1937 in Paris niederlässt, malt dieses Thema schon
1920, wahrscheinlich inspiriert durch den 1916 erschienenen Roman über den Ersten
Weltkrieg „Die Vier Apokalyptischen Reiter“ von Vicente Blasco Ibánez.
Das Pferd in dem Bild Guernica steht in Beziehung mit dem toten Soldaten am Bo-
den, dessen Mund und Augen im Todeskampf offen blieben, als ob er eine Erschei-
nung gesehen hätte. Dies wiederum könnte als Reminiszenz an die  Bekehrung des
Saulus verstanden  werden,  hierbei  besonders  die  Version  Caravaggios.  Allerdings
wird die Erscheinung bei Picasso zu einer satanischen Parodie der himmlischen Er-
scheinung, die Saulus sieht.
Francisco de Goya                                                    Jean-Auguste-Dominique Ingres
Verwüstungen des Krieges                                       Jupiter und Thetis
1810-13                                                                     1811
Radierung aus: Desastres De La                               Öl auf Leinwand
Guerra, Blatt 302008                                                    3270 x 2600 mm
                                                                                   Musée Granet, Aix-en-Provence2009
Eine weitere Ähnlichkeit mit einem christlichen Thema ist die Frau auf der rechten
Seite. Ihr Kleid brennt, sie reißt wie eine brennende Fackel die Arme nach oben, den
Kopf und die Augen zum Himmel gerichtet, ebenfalls Augen und Mund weit aufge-
rissen von sprachlosem Entsetzen. So erscheint sie, als niederdrückende Version Goyas
Radierung. 
2008 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
2009 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 12.
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Francisco de Goya                                
Sie entkommen durch die Flammen              
1810-13                                              
Radierung aus: Desastres De La  Guerra, Blatt 412010                                   
Francisco de Goya                                
Caritas
1810-13                                              
Radierung aus: Desastres De La Guerra, Blatt 272011  
2010 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
2011 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
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Goya soll über die Qualitäten eines guten Zeichners gesagt haben, dass diese in der
Lage sein sollten, einen fallenden Körper zu zeichnen. Dies hat er auch häufig darge-
stellt, um die Wirkung des Schocks beim Betrachter zu erreichen, einen fallenden Kör-
per in der Sekunde kurz vor seinem Aufprall auf dem Boden zu fixieren. Sollte Picasso
dieses Bild vor Augen gehabt haben, als er die brennende Frau malt? Auch seine bren-
nende Frau scheint zu stürzen. Auf jeden Fall weckt die Figur mit ihren ausgestreckten
Armen die Erinnerung einer Kreuzigung, besonders noch in der Verbindung mit der
rechten Gruppe des Triptychons, das einer Pietá gleicht. Picasso baut die Struktur eines
Altarbildes um: Er setzt die Kreuzigung und die Pietá – traditionell in der Mitte positi-
oniert, an den Rand des Werkes, um in der zentralen Stellung nichts als die Zerstörung
dieser neuen Art des Luftangriffes zu lassen.
Als ein weiteres parodierendes Zitat ist die mit nacktem Hinterteil und ein Bein nach-
ziehende fliehende Frau zu sehen, ihre Augen sind in panischer Raserei nach oben ge-
richtet.  Dies  ist  nicht  nur  ein  Zitat  auf  das  bekannte  Gemälde Ingres'  Thetis  und
Juppiter,  sondern gemahnt gleichfalls an die Verknüpfung von einer ehrfürchtigen,
knienden Position eines Betenden mit der einfachen, weiblichen Pietá, die von Goya
häufig benutzt worden ist.
Guernica ist mit Sicherheit nicht das erste Werk, in dem Picasso die Verbindung zwi-
schen der Realität des 20. Jahrhunderts mit der althergebrachten, katholischen Tradi-
tion zieht,  die  seit  seiner  Kindheit  zur  Selbstverständlichkeit  für  ihn geworden ist.
Allerdings  sind  seine  früheren  Auseinandersetzungen mit  diesem Motiv  wesentlich
humorvoller  und sporadischer  Natur  und aufrichtiger  in  ihrer  Beziehung zu  christ-
lichen Ritualen und Symbolen. In dem Werk Guernica kommt Picassos Erkennen zum
Ausdruck, dass eine moderne Kriegsführung unmöglich irgendeine Art von Gerechtig-
keit beinhalten kann und dass das althergebrachte Vertrauen in die himmlische Ge-
rechtigkeit gescheitert  und zwecklos ist.  So knüpft  Picasso an Goyas Bild  Tres de
Mayo an und verlegt den Schock, den Goyas Bild im 19. Jahrhundert ausgelöst hat, in
das 20. Jahrhundert. Die großen Bilder und Statuen in Kirchen und Museen mit ihren
himmlischen Bildinhalten werden durch diese beiden Arbeiten als erbarmungswürdige
Anachronismen entlarvt.
Goya hat besonders in seiner Radierfolge Desastres de la Guerra vor mehr als hun-
dert Jahren die Schrecken eines Krieges geschildert. Auch bei Goya haben diese Schil-
derungen  ihren  Anlass  überdauert,  denn  sie  präsentieren  allgemeines  menschliches
Leid. Allerdings tragen Goyas Radierungen episodenhaften Charakter, man scheint ei-
nem tatsächlichen Geschehen gegenüberzustehen. Erst bei den letzten zehn Blättern
seiner Folge nutzt auch Goya die Allegorie, zum Beispiel der  auf dem Seil laufende
Priester, die leuchtende Jungfrau, der Mann mit Klauen und Fledermausflügeln ... Sie
stehen als Träger einer bestimmten Bedeutung und existieren nicht in der Realität.
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Francisco de Goya                                
Große Heldentat! An Toten!        
1810-13                                              
Radierung aus: Desastres De La Guerra, Blatt 392012 
Francisco de Goya                                
Das ist schlimmer!     
1810-13                                              
Radierung aus: Desastres De La Guerra, Blatt 372013 
2012 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
2013 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
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Der Bildaufbau in Picasso Werk funktioniert nach klassischen Gesetzen, wobei das
Grauen harmonisiert wird. Auch Goya wendet diese Methode der dem Thema entge-
gengesetzten  Darbietung  einzelner  Elemente  an.  Die  beiden  Grafiken  aus  den
Desastres sind ein Beispiel. An einen abgestorbenen Baum sind zwei Männer gebun-
den, bei denen nicht klar ist, ob sie bereits tot sind. Ein Dritter ist verstümmelt und die
einzelnen Glieder sind ebenfalls  an dem Baum befestigt.  Der Kopf ist aufgespießt.
Diese  grauenhafte  Darstellung,  die  an aufgehängtes Fleisch in einer  Fleischerei  er-
innert, zeigt, dass der menschliche Körper keine Ausnahmestellung bei der Darstellung
einnimmt, weder eine inhaltliche noch eine ästhetische.
Théodore Géricault                                                    Théodore Géricault 
Köpfe von Hingerichteten                                          Abgehauene Menschenglieder 
1818                                                                            1818
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand
500 x 610 mm                                                             375 x 460 mm 
Nationalmuseum, Stockholm2014                                 Musée du Louvre, Paris2015
Théodore Géricault malt ebenfalls in der Nachfolge Goyas verstümmelte, menschliche
Körper, die eine ähnliche Ästhetisierung wie bei Goya aufweisen.
2014 Zeiller, Annemarie: Guernica und das Publikum, Picassos Bild im Widerstreit der Meinungen, Bonn 1996, 
     Abb. 7. 
2015 Zeiller, Annemarie: Guernica und das Publikum, Picassos Bild im Widerstreit der Meinungen, Bonn 1996, 
     Abb. 8. 
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Rogier van der Weyden
Das jüngste Gericht, Detail, Sturz der Verdammten
um 1443
Öl auf Holz
2200 x 5480 mm
Hotel-Dieu, Beaune2016
Ein weiteres Vorbild könnte ein Bild  Rogier van der Weyden gewesen sein, und zwar
für die auf der rechten Seite ins Feuer stürzende Frau in Guernica. Der Höllensturz ist
der relevante Teil des Altares, in dem die pure Angst und Verzweiflung der strampeln-
den und schreienden nackten Figuren der ins Feuer der Hölle stürzenden Verdammten
wie in kaum einem anderen Werk der Kunstgeschichte dargestellt ist. Picasso kennt
das Bild von einer Ausstellung in Paris 1923. Die Haltung der mit den Armen um sich
schlagenden Frau an der rechten Seite des geöffneten Altares lässt eine direkte Verbin-
dung vermuten. Diese verzweifelten Gestalten mit ihren weit geöffneten Mündern, ge-
bleckten Zähnen und herausgestreckten Zungen sind das ideale Vorbild, um eine ans
Hysterische grenzende Todesangst zu verbildlichen.
2016 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 601.
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Francisco de Goya 
Tres de Mayo
1814
Öl auf Leinwand
2660 x 3450 mm
Museo del Prado, Madrid2017
Eines der wichtigsten Vorbilder für Guernica ist wohl Goyas Tres de Mayo. Obwohl
Goya dieses Bild erst sieben Jahre nach dem Ereignis malt, vermittelt er die Illusion
beim Betrachter, Augenzeuge der schrecklichen Vorgänge zu sein. Einmal abgesehen
von der offensichtlichen Bezugnahme auf eine spanische Tragödie, die brutale Ausein-
andersetzungen nicht nur zwischen fremden Völkern und Spaniern zeigt, sondern die
Konflikte zwischen unterschiedlichen spanischen Parteien aufgreift,  ist Goyas Werk
ein Historiengemälde, das ein zeitgenössisches Ereignis in seiner Grausamkeit unver-
blümt darstellt und katholische Traditionen der Vorstellung und der Moral auf bittere
Weise parodiert. Schon in der Radierfolge  Desastres de la guerre und besonders in
diesem Werk zeigt2018 Goya eine grausame Welt, die scheinbar von Antichristen be-
herrscht wird. 
Die zentrale Figur in dem weißen Hemd ist ein Märtyrer, nur einer in einer endlosen
Reihe von Opfern, eine ironische Version der Kreuzigung. Die empor gestreckten Hän-
de mahnen an die Wunden Christi, ebenso wie die Haltung an den ans Kreuz geschla-
2017 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2141.
2018 Rosenblum, Robert: Picasso's Disastres of War: The Art of Blasphemy, in: Nash/Rosenblum: Picassos and the
     War Years 1937-1945, New York 1998, S. 39.
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genen Gottessohn, noch einmal wiederholt in dem am Boden liegenden blutigen und
leblosen Körper. Eine weitere Figur unter den Todgeweihten, die an den katholischen
Glauben erinnert, ist ein Mönch, der die Hände vergebens flehend gen Himmel – oder
gegen die Mörder? –  streckt. Aus dem unheilschwangeren Himmel kommt kein Licht.
Rechts im Hintergrund ist ein nicht identifizierbares Kloster mit einem Kirchturm aus-
zumachen, das an eine entfernte Zivilisation mahnt, die eventuell von den Mördern im
Vordergrund ausgelöscht worden ist. Das Licht des Himmels wird durch eine am Bo-
den stehende Laterne ersetzt, wie sie die Truppen Napoleons benutzen. Diese gelbe
und weiße  Laterne  beleuchtet  das  grausame Gemetzel  mit  einem breit  strahlenden
Licht, dessen Farben in dem männlichen Opfer aufgegriffen werden. 
In  einem Gespräch  über  Guernica mit  André  Malraux  thematisiert  Picasso  selbst
Goyas Werk und sagt, dass die Lampe den Tod verkörpere.2019 Goya greift viele christ-
lich katholische Motive auf, ebenso wie in seiner Radierfolge Desastres, in denen auf
traditionelle Art und Weise menschliches Leid geschildert  wird, das schließlich zur
Erlösung führt.
Das Bild Goyas ist wie Guernica ein monumentales Querformat, auf welchem ein dra-
matisches Geschehen zu sehen ist. Die Leserichtung ist bei beiden Bildern ungewöhn-
lich, nämlich von rechts nach links. Bei Picasso kann dies aber auch auf die architekto-
nischen Gegebenheiten des spanischen Pavillons zurückzuführen sein, da die Besucher
von links nach rechts zunächst am Gemälde vorbei gehen müssen. In der Komposition
entspricht der lang gestreckte Arm der Lichtträgerin die durch die Bajonette verlänger-
ten Gewehre. 
Die Opfer bei Picasso bestehen aus einer leicht verwundeten Figur, dem sterbenden
Pferd und dem toten Krieger. Diese Aufteilung ist auch bei Goya zu finden: Von rechts
werden die Opfer herangetrieben, im Zentrum die Figuren, die gerade erschossen wer-
den sollen und am Boden die schon getöteten. Zu der inhaltlichen Ähnlichkeit kommt
noch die temporale Abfolge von rechts nach links. Die hoch erhobenen Arme des Man-
nes im weißen Hemd entsprechen denen der brennenden Frau bei Picasso. Beide Figu-
ren werden im Moment ihres Todes gezeigt, die Unterkörper sind verkürzt dargestellt,
um ihre Geste noch stärker zur Geltung zu bringen. Die Ausdruckskraft  der Hände
nutzen beide Maler. Auf beiden Bildern befindet sich links eine Mutter mit ihrem Kind
im Arm. 
Die Lichtquelle bei Picasso entspricht auf verblüffende Art und Weise der Lampe bei
Goya, sie erhellen eine dunkle Szene. In beiden Bildern steht die Lampe exakt im Gol-
denen Schnitt, also in einer betonten Relation zur Bildfläche. Natürlich aus komposi-
torischen Gründen jeweils auf verschiedenen Seiten. Der Hintergrund besteht bei bei-
den  Werken  auf  der  rechten  Seite  aus  Architektur  und  die  Umgebung  ist  äußerst
karg.2020
2019 Malraux, André: La Tete d'obsidienne, Paris, Editions Gallimard, 1974, S. 42 „La laterne, c'est la Mort“, 
      zitiert nach: Rosenblum, Robert: Picasso's Disastres of War: The Art of Blasphemy, in: Nash/Rosenblum:   
      Picassos and the War Years 1937-1945, New York 1998, S. 42.
2020 Fisch,  Eberhard: Picasso Guernica, Freiburg 1983, S. 46.
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Francisco de Goya                                 Francisco de Goya
Christus auf dem Ölberg                        Traurige Vorahnungen von dem, was kommen soll
1819                                                       1810-13 
Öl auf Holz                                             Radierung aus: Desastres De La Guerra, Blatt 12021 
470 x 350 mm                                           
Escuelas Pias, Madrid2022
Christus auf dem Ölberg malt Goya fünf Jahre später, es ist ebenso ein Thema, das
auf sein Werk Tres de Mayo zurückgreift, wie das erste Blatt der Desastres, dessen
unglaublich schockierende Grausamkeit menschlicher Qualen als gotteslose Mutation
einer christlichen Ikonografie gelesen werden kann. 
Francisco de Goya                                   Francisco de Goya
Begräbnis Christi                                     Unglückliche Mutter
ca. 1770-72                                              1810-13 
Öl auf Leinwand                                      Radierung aus: Desastres De La Guerra, Blatt 502023 
300 x 950 mm                                          
Museo Làzaro Galdiano, Madrid2024          
2021 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
2022 Gassier, Pierre, Wilson, Juliet: Francisco Goya, Leben und Werk, Frankfurt 1971, S. 305. 
2023 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
2024 Gassier, Pierre, Wilson, Juliet: Francisco Goya, Leben und Werk, Frankfurt 1971, S. 32. 
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Als junger Künstler verwendet Goya, ebenso wie der junge Picasso, traditionelle reli-
giöse Themen, beispielsweise die Bestattung Christi. Diese Motive tauchen ebenfalls
in den Desastres häufig auf, so auf dem Blatt, wo die Mutter zu Grabe getragen wird
und ihr einsames und weinendes Kind blind dem toten Körper der Mutter folgt.
Francisco de Goya
Was kann einer mehr machen?
1810-13 
Radierung und Aquatinta aus: Desastres De La Guerra, Blatt 332025 
Die barbarische Verstümmelung, die auf Blatt 33 dargestellt ist, kann als Reminiszenz
an alte Märtyrerdarstellungen gelesen werden, so dass die gekreuzigten, nach unten
hängenden und gequälten Körper unbekannter Opfer zu den altbekannten und häufig
dargestellten Heiligen wie Peter, Andreas und Bartholomeus werden, deren Leiden so
oft in der spanischen-katholischen Kunst mit ihrer Übertreibung und starkem Realis-
mus dargestellt werden.
Unter den vielen Möglichkeiten Picassos Guernica zu interpretieren, zeigt Goyas Um-
kehrung der katholischen Bildinhalte und moralischen Wertvorstellungen einige wich-
tige Ausgangspunkte. Picassos Interesse für Goya muss 1935 wieder erwacht sein, als
die Nationalbibliothek eine große Ausstellung der Grafiken, Zeichnungen, Tapisserien
und einigen Gemälden des Prado von Goya veranstaltete. Darunter die komplette Ra-
dierfolge der Desastres. 
Viele  Autoren  versuchen  zu  beweisen,  dass  Picasso  neben  dem Holzschnitt  Hans
Baldung Griens Elemente aus der  Apokalypse von Saint Sever herangezogen hat.
Allerdings hat Picasso sich schon früher auf dieses Werk bezogen.
2025 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
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Pablo Picasso                                                  Apokalypse von Saint-Sever
Vogel, den Kopf eines Mannes anfallend,     (Ausschnitt) 
Barcelona, 1903                                              Bibliothèque Nationale, Paris2026
Barcelona2027                                                
Aus dem Jahre 1903 stammt diese Zeichnung mit dem für Picasso so ungewöhnlichen
Motiv. Der Vogel scheint  bei Picasso, wie aus dem Kontext zu erschließen ist,  mit
weiblicher Aggression behaftet zu sein. In vielen Bildnissen Olgas, in der Picasso sie
als Hetäre malt und zeichnet, wird dieser Vogel zum Hutungetüm. Bilder der dreißiger
Jahre spiegeln, wie Picasso selbst sagt, sein Leben und seine Lebensumstände wider.
In dem oben abgebildeten Werk Henri Rousseaus Der Krieg sind ebenfalls schwarze
Krähen zu sehen, die auf den Leichen sitzen.
Pablo Picasso                                                                   Apokalypse von Saint-Sever
Studie für Guernica                                                          Sündflut (Ausschnitt) 
4. Juni 1937                                                                      Bibliothèque Nationale, Paris2028
Museum of Modern Art, New York2029        
2026 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 32.
2027 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 32.
2028 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 32.
2029 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 32.
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Der Kopf des Kriegers in seiner Reduzierung lässt sich bei dieser Vorzeichnung mit
dem Schädel aus der Apokalypse von Saint-Sever vergleichen. Aus mehreren Figuren
von Opfern  bleiben in  der  Endfassung nur  Fragmente  eines  toten  Kriegers,  wobei
Ähnlichkeiten mit dem in der Sintflut  Ertrunkenen aus der  Apokalypse von Saint-
Sever zu erkennen sind. In die offene linke Hand zeichnet Picasso überdeutlich die
Lebenslinien ein,  während die rechte Faust  ein zerbrochenes Schwert  umklammert.
Hinter dieser Faust wächst ein kleiner Olivenzweig und verspricht Hoffnung und neues
Leben und ist somit einziges Hoffnungsmotiv der Endfassung von Guernica.
Auch  Illustrationen aus dem Essay „Les miniatures des commentaires aux Apokalyp-
ses de  Gerona et de  Seu d’Urgell“,  das 1931 von  Folch i  Torres publiziert  wurde,
werden als Vorbild gedeutet. 
Reitende Frau aus der Apokalypse                      
Von Seu d’Urgell2030                                                
                                      
Auf einem mit schriftartigen Zeichen überzogenen Pferd reitet die babylonische Hure.
Und dies findet sich in dem Pferd Picassos wieder. Das Pferd, als zentraler Punkt des
Bildes, auf den sich alles konzentriert und das ebenfalls dieses Schriftmuster aufweist.
Picasso versucht die Form für das Pferd zu finden, indem er Zeitungsseiten ausschnei-
det und an der Leinwand befestigt.  Matta, ein häufiger Besucher Picassos, berichtet:
„All diese kleinen schwarzen Linien, die man da auf dem Pferd sehen kann, das hängt
mit dem Zeitungspapier zusammen, das er wegmachen musste. Er vermisste die Struk-
tur des  Zeitungspapiers – er brauchte diese kleinen Linien in seiner Komposition -
deshalb malte er sie hinein.“2031 
Die  collageartige Arbeit mit den Zeitungen und Tapetenresten erinnert an die papier
collés des Kubismus.
2030 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 99.
2031 Matta: Gespräch im Katalog „Matta“, Kestner –Gesellschaft, Hannover 1974, S. 36.
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6. Triptychon-Form
Otto Dix                                                     
Krieg                                                         
1929-32
Verschiedene Materialien auf Holz
2640 x 4080 mm
Staatliche Kunstsammlungen Dresden
Francisco de Goya
Auch nicht für diese da
1810-13 
Radierung und Aquatinta aus: Desastres De La Guerra, Blatt 112032 
2032 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
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Peter Paul Rubens
Schrecken des Krieges
1637
Öl auf Leinwand
2060 x 3420 mm
Galeria Pitti, Florenz2033
Man kann dieses Bild für den Spanischen Pavillon als Passionsbild bezeichnen, das in
der Folge der Leidensbilder steht, angefangen mit dem oben erwähnten Bild Goyas
Tres de Mayo, über Gericault, Delacroix bis zu Grosz.
Aber es sind auch Anklänge aus der Renaissance und dem Barock zu finden, beispiels-
weise das große Bild von 1637 Schrecken des Krieges von Rubens als Allegorie ver-
standenes Schreckbild des Krieges. Von hier stammt die brennende Frau mit den aus-
gestreckten Armen, die Mutter mit dem Kind, das Gefüge ausgestreckter Arme und die
dynamische Formverschränkung. Alle Figuren auf Picassos Bild sind Opfer und hierin
ist die Übereinstimmung mit Rubens' Gemälde zu sehen: Die Vernichtung der mensch-
lichen Kultur durch den Krieg. 
Caravaggios Gemälde  Bekehrung des Paulus von 1600/01 zeigt das Bild eines Ge-
stürzten unter einem Pferdekörper. Auf Guido Renis Kindermord zu Bethlehem aus
dem Jahre um 1612 erscheint eine Mutter mit einem toten Kind auf dem Arm. Aber
auch Raffaels Fresko des Borgobrandes von 1514 in den Stanzen des Vatikan weckt
Erinnerungen, ebenfalls sind die Darstellung der Mutter mit dem Kind auf dem Schoß,
die Pietà, der Frauenkopf und die Lampe historische Themen, sind Symbole der Auf-
klärung  –  das  berühmteste  wohl  die  Freiheitsstatue in  New  York,  die  antike
2033 Baudouin, Frans: Pietro Paulo Rubens, Königstein im Taunus 1977, S. 254.
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Pasquino-Gruppe fügt  Picasso als  Mutter  mit  dem toten Kind ein.  Dieses  Thema
variierte Picasso mehrfach in seinen Minotauren-Bildern. 
Natürlich ist die gesamte Komposition mittelalterlichen  Triptychen angenähert,  aber
auch modernen, zum Beispiel die von Dix und Beckmann. Dix und Beckmann haben
ganz bewusst zeitkritische Triptychen gemalt und dazu die Pathosformeln der christ-
lichen Altarbilder genutzt. Diese Quellen machen durchaus einen Sinn, wenn man da-
mit Picassos Orientierung an den Bildfindungen und deren Traditionen der Vergangen-
heit meint. Alle diese Vorbilder sind mit Guernica vergleichbar, wenn man sie eben-
falls als monumentalen Aufruf betrachtet. 
Die Maler dieser Arbeiten haben auf eine anerkannte Bildsprache ihrer Zeit zurückge-
griffen, während Picasso neue Ausdrucksweisen findet. Picasso vermeidet Karikatur
und offene Propaganda, er nutzt weiße, graue und schwarze Töne wie in einer traditio-
nellen, christlichen Grisaille  einer Altarretabel.  Das Werk ist  zeichnerisch gestaltet,
Perspektive und Figuren sind oft simultan ausgelegt, er verbindet lineare und flächige
Abbildung und unterschiedliche Frontal- und Profilansichten. Diese Mittel hat Picasso
bereits vorher eingesetzt und dennoch ist die einfache, aber so elementare Form, die
beinahe archaisch anmutet, aber auch raffiniert  und differenziert ist,  als Form einer
Figurenbildung neu. Die kreative Auseinandersetzung mit traditionellen Vorbildern ist
wieder einmal für Picasso der Katalysator einer eigenen Bildfindung.
Das Werk Guernica steckt voller Verweise auf unterschiedlichste Quellen, besonders
christliche Themen und Motive sind häufig  anzutreffen,  die Picasso dem um diese
christliche  Ikonografie  wissenden  Betrachter  als  schockierende  Sammlung  frevler-
ischer  Verdrehungen präsentiert.  Die  Gesamtstruktur  des  Werkes  verweist  auf  eine
höchst beliebte Form katholischer Altarbilder: das Triptychon. Der Isenheimer Altar
von Mathis Grünewald, der 1936 in den „Cahiers d'Art“ von Christian Zervos veröf-
fentlicht wird, inspiriert Picasso schon in den frühen dreißiger Jahren, so wie viele
andere Künstler auch, hier seien besonders deutsche Künstler wie Dix und Beckmann
erwähnt. Inwieweit die Werke deutscher Künstler Picasso beeinflusst haben, ist un-
möglich herauszufinden, interessant ist aber die Tatsache, dass Picasso genau die Ar-
beiten  besonders  von  Beckmann,  den  er  sehr  schätzt,  beobachtet  und  aufmerksam
wahrnimmt. 
Dix' Kriegsbild ist eine grausame Erinnerung an den Tod in den Schützengräben und
auch Dix benutzt das Triptychon mit Predella und bietet eine blasphemische Wiederer-
schaffung des Leidens Christi, wie sie Künstler des 16. Jahrhunderts schufen. 
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Pablo Picasso
Guernica (Endfassung)
Gliederungsprinzipien der Komposition2034
Um dem extremen Querformat gerecht zu werden, teilt Picasso das Bild ein wie ein
Triptychon. Im Bildzentrum dominiert das Pathosmotiv mit Begleitmotiven rechts und
links und er greift damit auf Strukturen zurück, die er gerade in den Altartafeln der ka-
talanischen Kunst gesehen hat. Wenn man die Zustände vom 9. Mai betrachtet, fällt
auf,  wie Picasso in der Folge bemüht ist,  die triptychonartige Dreiteilung zu reali-
sieren. Das Bildzentrum wiederum ist pyramidal aufgebaut, das an antike Tempelgie-
bel erinnert. In den beiden Seitenzonen befinden sich vertikale Motive. Auf der linken
Seite die Mutter mit dem Kind im Arm, die sich klagend nach oben reckt, und rechts
eine  brennende  Frau,  die  aus  einem Fenster  stürzt.  Im Mittelfeld  sind  die  meisten
Strukturen senkrecht orientiert, nur die Körperteile des am Boden liegenden Kriegers
sind horizontal. Die starke Längung der Arme deutet auf eine Grablegung hin, dadurch
wirkt der Krieger wie eine Predalla. Die starke Dreieckskomposition findet ihre Vor-
läufer nicht nur in antiken Tempelgiebeln, sondern wohl eher in den großen Gemälden,
die Picasso aus dem Louvre kennt: Géricaults  Floß der Medusa und Delacroix'  Die
Freiheit führt das Volk an.
7. Entscheidung zur Grisaille
Die an den frühen Kubismus erinnernde Kargheit der Farben beherrscht Picassos mo-
numentalstes Bild: Schwarz-bläuliches Grau und das grelle Licht einer Lampe. Schein-
bar hat Picasso nicht von Anfang an vorgehabt eine Grisaille zu malen, wie aus den
teilweise stark farbigen Studien zu erkennen ist. Das Malen Grau in Grau steht im Ein-
klang mit der Konzeption des Pavillons und er ist eine Angleichung zu den schwarz-
weiß Fotos aus den Zeitungen.
Andere Stilmittel, die Picasso seit längerem anwendet, finden sich wieder. Bei den Au-
gen nutzt  er Gegenstandszeichen wie beim synthetischen Kubismus, er verzerrt  die
2034 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 108.
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Anatomie, was an den Surrealismus denken lässt und zu guter Letzt wendet er die
übersteigerten Körperproportionen an, die er in den zwanziger Jahren erarbeitet hat. 
Beachtenswert ist die Rücksicht, die Picasso nimmt, da dieses Gemälde als Wandbild
konzipiert ist und der Betrachter das Bild aus der Froschperspektive sieht. Was räum-
lich hintereinander zu denken ist, wird übereinander dargestellt, der Raum wirkt gleich
einer Bühne, das, was im oberen Abschnitt wichtig scheint, wird besonders groß darge-
stellt.
8. Die Weltausstellung von 1937 und die Reaktionen auf Guernica
                                                     
Die Weltausstellung bei Nacht
Paris, 1937
Links der Deutsche Pavillon von Albert Speer, rechts der Sowjetische Pavillon, in der Mitte der 
illuminierte Eiffelturm2035
Die Lichtregie, die Picasso bei Guernica einsetzt, ist ebenfalls erwähnenswert. Er be-
nutzt eine Kombination von natürlichem Licht – das Fenster – mit zwei künstlichen
Lichtquellen – Deckenlampe und Lampe der Lichtträgerin. Wie weiter oben schon er-
wähnt, ist Picasso von Goyas doppelter Beleuchtung in Tres de Mayo begeistert. Auch
in Picassos Atelier arbeitet er sowohl in Naturlicht als auch mit starken Scheinwerfern.
Die Lichtregie der Weltausstellung von 1937 ist in diesen Jahren besonders wichtig für
die Selbstdarstellung der Länder. Das elektrische Außenlicht findet immer mehr Ver-
breitung und die Deutschen und Russen entdecken das Feuerwerk, das Licht und die
Illumination  als  hervorragendes  Mittel,  ihre  Propaganda  wirkungsvoll  in  Szene  zu
setzen, um für ihr Land Werbung zu betreiben. Andere Staaten versuchen den beiden
Ländern nachzueifern und die Weltausstellung gerät zum glitzernden, konkurrierenden
Unternehmen der Kulturen. Der Eiffelturm wird abends und nachts mit effektvollen
Lichtern illuminiert. 
2035 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 123.
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Die französischen Ausstellungsplaner geben dem nationalsozialistischen Deutschland
und der Sowjetunion zwei sich genau gegenüberliegende Plätze an der Hauptachse der
Ausstellung, so dass es zu einer aufschlussreichen Konfrontation der beiden Mächte
kommt,  die  mit  Abstand  die  aufwändigsten  der  Ausstellung  sind.  Durch  den  spa-
nischen Bürgerkrieg, deren gegnerische Beteiligte durch diese beiden Mächte jeweils
unterstützt werden, sind diese beiden Länder faktisch Kriegsgegner und die franzö-
sischen Verantwortlichen fürchten für ihre Ausstellung.
Picasso setzt die Lichtregie in entgegengesetzter Weise ein: seine Lichtregie beleuchtet
in brutaler und aggressiver Weise ein unvorstellbares Grauen.
Die Öffentlichkeit reagiert entsprechend. In einer englischen Zeitung kann man am 6.
Oktober 1937 lesen: „Wenn Picasso das unwiderstehliche Bedürfnis fühlte,  für den
spanischen Pavillon – der sich in den Schatten des „deutschen Hauses“ einnistete –
sein furchtbares Bild, diesen schrecklichen Alptraum Guernica, zu geben, und wenn er
auf diese Weise der enormen, so angenehmen Lüge ein Wort der Wahrheit entgegen-
setzte, so ist dafür nicht die Organisation der Ausstellung verantwortlich, sondern die
Welt in ihrer Gesamtheit.“2036
Die mit dem Bild unter anderem Angesprochen reagieren in entgegengesetzter Rich-
tung. Zwei Zeitungsartikel, die Picasso scheinbar selbst aus den Zeitungen gerissen hat
und die sich in seinem Nachlass befinden, bezeugen die Wichtigkeit, die Picasso den
Reaktionen beimisst.  Der eine Artikel  berichtet  über die Eröffnung des Hauses der
Deutschen Kunst in München, der andere über die nationalsozialistische Verurteilung
des Impressionismus, Kubismus, des Futurismus und des Dadaismus.2037 
Die deutsche Presse hingegen sieht das Bild als Beleidigung und weist es ins Reich der
„Entarteten Kunst“:  Picasso „selbst  hat  ein riesiges Wandgemälde beigesteuert,  das
durch sein bloßes Thema, Guernica, eine Beleidigung anderer an der Ausstellung be-
teiligter Nationen darstellt, aber glücklicherweise durch die besondere Art der „Auffas-
sung“ dieses Künstlers jeder Wirkung beraubt wird. (...)  Im übrigen, wie gesagt, sind
hier die kulturbolschewistischen Hetzmittel in souveräner Weise gehandhabt: der rot-
spanische Pavillon ist ein einziger Aufruf zur Intervention. Man darf wohl sagen, dass
er in einer internationalen Ausstellung, deren Abschluss ein symbolischer Friedenspa-
villon  mit  einer  „Friedenssäule“  bildet,  eine  einzige  große  Unverschämtheit  dar-
stellt.“2038 
2036 Manchester Guardian vom 6. Oktober 1937.
2037 „Excelsior“, 20. Juli 1937; „Excelsior“, 19. Juli 1937.
2038 Hannoverscher Kurier, 17.10.1937.
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Niedersächsische Tageszeitung,
Hannover, 2. September 1937
Aus dem Nachlass Picassos2039
Die Nationalsozialisten schrecken nicht einmal davor zurück, das Bild in manipulierter
Weise abzubilden. Ein Beispiel findet sich im Nachlass Picassos.
So ist Picasso gewiss, dass sein Bild Guernica richtig verstanden wird.
2039 Spies, Werner: Kontinent Picasso, München  1988, S. 91.
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d. Paris, Sommer 1937 bis Dezember 1937
Neben der Weltausstellung werden im Petit Palais weitere 32 Bilder Picassos in der
Ausstellung „Les Maitres de l'art indépendant“ gezeigt, darunter auch Les Demoiselles
d'Avignon. Christian Zervos veröffentlicht ein Sonderheft der „Cahiers d'art“, in dem
die Fotos von Dora Maar die einzelnen Zustände  Guernicas zeigen. Nach Ende der
Weltausstellung im November 1937 wird Guernica mit den Studien zunächst in Skan-
dinavien, dann in England und schließlich in den Vereinigten Staaten gezeigt, wo es
nach Ausbruch des Zweiten Weltkrieges im Museum of Modern Art für mehr als 40
Jahre verbleiben wird.
Das Guernica-Motiv beschäftigt Picasso intensiv weiter und er zeichnet, radiert und
malt eine Reihe von Nachträgen, wie er es bei den Demoiselles schon getan hat. Da-
mals interessierten ihn mehr ästhetische Gründe, nun beschäftigen ihn die weltpoli-
tischen Umstände. Ist der Spanische Bürgerkrieg nur ein Vorspiel eines noch gewalti-
geren Unheils? Viele dieser Arbeiten sind Köpfe weinender Frauen, die seltsamerweise
oft Ähnlichkeit mit Dora Maar haben. Seltsamerweise, da Picasso die Frauen, die er
liebt,  nicht von Schmerzen gepeinigt darstellt.  Aber Dora Maar ist eine intelligente
Frau und beobachtet die politischen Verhältnisse sorgfältig. Sie wird sich ihre Gedan-
ken gemacht haben.
Picasso reist mit Dora Maar Anfang Juli nach Mougins in Südfrankreich, sie wohnen
im gleichen Hotel mit Paul und Nusch Eluard. Picasso arbeitet intensiv und es entste-
hen sanfte Porträts von Dora Maar und Nusch Eluard, die eine glückliche Zeit spüren
lassen. Ab und zu fährt Picasso nach Nizza und besucht Henri Matisse, ihre Beziehung
wird herzlicher und es entsteht eine immer tiefer werdende Freundschaft. Im Septem-
ber kehren sie nach Paris zurück.
Im  Oktober  besucht  Picasso  mit  seinem  Freund  Bernhard  Geiser  während  einer
Schweizreise Paul Klee, der ernstlich krank ist. Klee ist nach der Schließung des Bau-
hauses vor dem Naziregime geflohen und lebt in der Nähe von Bern. Obwohl beide
Künstler die Werke des anderen kennen, sind sie sich noch nie begegnet. Durch Klee
erfährt Picasso, was der Faschismus in der Lage ist zu verursachen, und sicherlich trägt
dies nicht zu seiner Beruhigung bei. In Spanien wird die Lage immer aussichtsloser,
zwei Drittel des Landes sind mittlerweile in Francos Händen.
Im November und Dezember finden einige Ausstellungen in New York statt, unter den
Bildern Les Demoiselles d'Avignon, das schließlich von Museum of Modern Art ge-
kauft wird. Am 19. Dezember veröffentlicht die New York Times eine Erklärung Pi-
cassos an den Amerikanischen Künstlerkongress,  in der er die Handlungsweise der
spanischen republikanischen Regierung verteidigt  und die  Aktionen Francos anpra-
ngert.
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Pablo Picasso                                               Mathis Grünewald
Weinende Frau                                             Die Versuchung des Heiligen Antonius, Isenheimer Altar
24. Mai 1937                                                um 1515 
Bleistift und Gouache auf Papier                 Öl auf Holz
290 x 230 mm                                              2650 x 1410 mm 
Museo Nacional Centro de Arte                  Museum Unterlinden, Colmar2040
Reina Sofia, Madrid2041                        
In der albtraumhaften Zeichnung vom 24. Mai 1937 verdeutlicht jedes Detail die Qual
der Frau: ihre hervorstehende, animalische Nase ist eine Metapher, die dem Betrachter
verdeutlichen soll,  dass die Frau bestialisch zu lesen ist,  die tränenförmigen Augen
machen sie zu einer ewig Weinenden. Die Technik verstärkt diese Wirkung. Die wil-
den Striche, mit denen Picasso das Haar skizziert, sind alles andere als „schön“, ebenso
wie die große Wunde zwischen den Augen, die Wangen und die Nase erinnern an das
Kritzeln von Kinderzeichnungen. Dies wiederum soll die primitive Natur der weib-
lichen Emotionen unterstreichen.  Picasso versucht  alles  Gelernte  zu  vergessen,  um
diese Emotionen wahrheitsgemäß auszudrücken.
Natürlich hat Grünewald nie mit derart wilden Strichen gearbeitet, aber etliche Details
des  Isenheimer Altars stimmen überein.  Zunächst  einmal  hat  Picasso Grünewalds
Bildvorstellung verdichtet und schematisiert,  so wie deutlich in der grausam in die
Stirn gedrückte Dornenkrone Christus' auf dem Isenheimer Altar zu sehen ist und in
2040 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 596.
2041 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 596.
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den schmerzvoll verkrampften Fingern und Zehen seiner ans Holz genagelten Hände
und Füße. Das dunkle Wundmal zwischen den Augen der Frau auf Picassos Zeichnung
ist sicherlich inspiriert durch die riesigen Nägel in den Wundmalen Christi.
Einige Details  könnten aus  Die Versuchung des  Heiligen Antonius stammen, ein
Teilstück des  Isenheimer Altars.  Die  Nase und der Mund bei  Picassos  weinender
Frau, greifen die grässlichen Mäuler der beiden Teufel am rechten Bildrand Grüne-
walds  auf,  ebenso  wie  die  starrenden  Augen,  die  den  Betrachter  zu  hypnotisieren
scheinen. So erscheint sie wie Antonius voller Schrecken, aber auch so monströs wie
die ihn peinigenden Teufel.
Pablo Picasso                                                                Pablo Picasso
Weinende Frau                                                             Weinende Frau
26. Juni 1937                                                                2. Juli 1937
Öl auf Leinwand                                                           Radierung, Aquatinta und Kaltnadel
533 x 443 mm                                                               723 x 493 mm
Zervos IX, 51                                                                Bloch 13332042
Los Angeles, County Museum of Art2043           
                                                                                                
                  
                               
2042 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 136.
2043 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 137.
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Virgen de la Esperanza                                          Marienfigur                      
Macarena, Sevilla2044                                               Conil, Südspanien2045     
Rogier van der Weyden
Kreuzabnahme (Detail)
vor 1443
Museo del Prado, Madrid2046   
In den späten dreißiger Jahren malt Picasso viele Bilder mit Köpfen, einige Männer,
mythologische Tiere, das Pferd und den Stier, die meisten aber sind Frauenköpfe. In
diesen eher kleinformatigen Bildern untersucht Picasso, wie er eine Konzentration in-
tensiver Gefühle auf der Leinwand festhalten kann, um sie dann in größeren Werken
umzusetzen. Die ersten dieser Bilder von weinenden Frauen entstehen während der Ar-
beit zu Guernica. Mit diesen Gemälden, Grafiken und Zeichnungen erreicht Picasso
2044 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 349.
2045 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 349.
2046 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 349.
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eine bis dato nicht erreichte Formulierung Schmerz auszudrücken. Die Gesichtszüge
der Frauen scheinen sich geradezu aufzulösen in ekstatischem Schmerz. Etliche Kör-
perteile, wie zum Beispiel die Finger, erscheinen spitzwinklig und eckig und unter-
streichen den seelischen Zustand der Weinenden. Der Betrachter ist besonders berührt
durch den emotionalen Gegensatz in diesen Arbeiten: Einerseits will die Weinende mit
ihrem Taschentuch ihren Schmerz verbergen, andererseits bricht dieser eruptiv aus ihr
hervor.
Das Bild zeigt das Bruststück einer Frau, die mit weit geöffnetem Mund ihre Klage
zum Himmel schallen lässt. In der rechten Hand hält sie ein Taschentuch, die linke er-
scheint am unteren Bildrand in einer Klagegeste. Besonderes Augenmerk legt Picasso
auf die Augen der Frau, die mit vielfältigen Zeichen hervorgehoben und asymmetrisch
angeordnet sind. Über den Augen sind je drei schwarze Striche gezogen, die für die
Wimpern stehen, während im Auge das gleiche Zeichen zu finden ist,  hier kann es
allerdings nicht Wimpern bedeuten. Vielleicht soll dies der reflektierende Glanz der
Träne sein, oder einfach Zeichen der Zerstörung wie gesplittertes Glas. Von den Au-
genwinkeln  führen  kräftige  Linien  abwärts,  welche  in  kleinen  Kreisen  enden.  Sie
stehen für den Tränenfluss. 
Somit stellt Picasso sein Werk in die Tradition der mater dolorosa, Maria als schmerz-
überwältigte Mutter.  Besonders in Spanien ist  diese Form häufig zu finden, oft  als
Skulptur mit realen Kleidern. Als Vorbild könnte die in Sevilla stehende Virgen de la
Esperanza gelten. Oft tragen diese Figuren wirkliche Taschentücher in der Hand. Die
Tränen sind bei diesen Figuren Perlen aus Glas. Ein weiteres Vorbild könnte die sich
im Madrider Prado befindliche Kreuzabnahme Rogier van der Weydens sein.
Im Zusammenhang mit der Arbeit zu  Guernica  hat Picasso häufig dieses Motiv be-
nutzt. 
Urtyp ist für Picasso in dieser Zeit Dora Maar als weinende Frau: „Pablo erzählte mir
oft, dass Dora Maar für ihn wesentlich „die weinende Frau“ sei.“2047 
Darüber hinaus ist die weinende Frau Symbol für das ohnmächtige spanische Volk, das
hilflos mit ansehen muss, wie das Land zerrissen wird.
Der Stil dieser Bilder ist sehr unterschiedlich, oft ist die fließende Linie eines Profils
von Ingres beeinflusst,  obwohl man sicherlich nicht bei diesen Arbeiten von „klas-
sisch“ oder „klassizistisch“ sprechen kann. Picasso will jegliche Harmonie und Schön-
heit vermeiden, er möchte ausschließlich die blanke Emotion zeigen und seine Instru-
mente dafür sind extreme Deformationen, eine äußerst expressive Technik und heftige
Farbkontraste. Zusätzlich fügt Picasso eindeutige Metaphern in die Bilder ein: die star-
ken Augenbrauen, die an eine Dornenkrone mahnen, ebenso wie die Pupillen und die
Wimpern; Augenlider, die aussehen wie untergehende Boote und Tränen ausschütten;
die Augen selbst als große Tränen; Nasen als Schnecken, Hände wie Klauen und so
weiter.  All  diese  Metaphern sollen die  menschliche Qual und die  Grausamkeit  des
Leidens ausdrücken. Indem Picasso sich ikonografisch an Motive aus dem Jüngsten
Gericht und der Kreuzigung anlehnt, zeigt er, dass seine Idee von der Tragödie von
biblischer Dimension ist.
2047Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 221.
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Pablo Picasso                                                                     Albrecht Dürer
Weinende Frau mit Taschentuch                                       Beweinung Christi                       
13. Oktober 1937                                                               1507     
Öl und Tinte auf Leinwand                                                Radierung
550 x 460 mm                                                                    115 x 71 mm2048
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid2049                           
             
Die  Maria  Magdalena  des  Isenheimer  Altares wird  Picasso  zu  seinen  weinenden
Frauengestalten angeregt haben, die teilweise grotesk zu nennen sind. In seinem Bild
vom 13.  Oktober  1937 ist  das  Gesicht  von hysterischem Schluchzen  verzerrt.  Die
Haltung der Hände mit dem Taschentuch, welches die Frau hoch hält, ist der Geste
Maria Magdalenas vergleichbar, die ihre Hände ineinander verkrallt zur Bitte empor
streckt.  Sowohl  bei  Grünewald als  auch bei  Picasso wetteifern  die  Hände und das
Gesicht um des Betrachters Aufmerksamkeit.
Picasso nutzt die gesamte Bandbreite von Techniken in seinen Drucken und Zeich-
nungen, um seine Ideen zu modellieren, und eine weitere wichtige Quelle ist Albrecht
Dürer. Die Betonung der Konturen, die Aufteilung eines Gesichtes in einzelne charak-
teristische Zonen, die weit geöffneten Nasenlöcher und Münder sowie die schroffen
Wangen sind simplifizierte Methoden, die schon Dürer anwandte.
2048 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 599.
2049 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 598.
-1137-
Pablo Picasso                                  
Weinende Frau                                    
26. Oktober 1937                          
Öl auf Leinwand                            
597 x 489 mm                                  
Tate Gallery, London2050                                                 
Enguerrand Quarton
Pietá von Villeneuve-lès-Avignon
um 1455
Öl auf Holz
1630 x 2185 mm
Musée du Louvre, Paris2051
2050 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 590.
2051 Bartz, Gabriele/ König, Eberhard: Louvre, Köln 1999, S. 369.
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Rogier van der Weyden
Kreuzabnahme             
um 1443
Öl auf Holz
2200 x 2620 mm
Museo del Prado, Madrid2052                                
Nach der Rückkehr aus Mougins greift Picasso das Thema der weinenden Frau erneut
auf, allerdings ändert sich die Farbpalette hin zu kräftigen Tönen. Die düsteren und
scharfen Effekte weichen nun leuchtenden Farbkontrasten. Dies wirkt verwirrend, da
diese Farben für den Ausdruck von Trauer eigentlich nicht geeignet scheinen.
Mit den zersplitterten Formen und den starken Konturen des Gemäldes vom 26. Okto-
ber 1937 greift Picasso mittelalterliche Glasmalereien auf. Das Taschentuch hingegen
erscheint wie zersplitterndes Glas, das diesem wiederum eine heftige Gewalttätigkeit
verleiht und noch einmal als Echo in den Augen auftaucht. Eine weitere Quelle ist, wie
oben schon angeführt, die  Kreuzabnahme von Rogier van der Weyden, die Picasso
aus  dem Escorial  kennt.  Das  Hervorstellen  von  großer  Trauer  ist  eine  Spezialität
Rogier van der Weydens und die kunstvoll gemalten Tränen rollen die Wangen der
Trauernden hinab. Nur die Frau an der linken Seite,  halb verdeckt von der vor ihr
stehenden Heiligenfigur, versucht die Tränen zu trocknen. Durch ihre Position im Hin-
tergrund scheint sie eine unbedeutendere Rolle zu spielen, aber sie stützt die Kompo-
sition auf der linken Seite und das Interesse des Betrachters fällt  auf sie durch das
2052 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 600.
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kunstvolle Kopftuch und durch das Geheimnisvolle des durch das Tuch halb verdeck-
ten Gesichtes. Ihre Trauer ist nicht so theatralisch wie die Maria Magdalenas und we-
niger engelsgleich wie die Marias oder der hinter Maria stehenden Frau, aber ihr Leid
ist  am realistischsten  dargestellt.  Sie  stellt  die  einfache,  weibliche  Trauernde  dar.
Vielleicht erinnert Picasso sich an die hart arbeitenden Hände, die das weiße Taschen-
tuch umfassen, gleichzeitig ihr Leid versteckend und gleichzeitig Aufmerksamkeit auf
sich ziehend. In Picassos Gemälde ist die Hand der einer hart arbeitenden Frau, und
mit den groben Fingern und den kurzen Fingernägeln sind es eher Picassos Hände als
die von Dora Maar. Ebenso wie bei Rogier van der Weyden ist Picassos Frau als Brust-
bild gegeben in einem dunklen Kostüm und in eine Ecke eines engen Raumes ge-
drängt: eine äußerst wichtige Nebenperson. Selbst der goldene Hintergrund wird bei
Picasso wiederholt, ebenso wie die rhythmische Wechselwirkung der kräftigen Farben
mit  dem Weiß  des  Kopftuches.  Die  samtbesetzten  Schulterpolster  und  Ärmel  der
Weinenden Frau korrespondieren mit Rogier van der Weydens kunstvollen Stoffen,
besonders bei Nikodemus und Joseph von Arimathea. Schließlich können beide Bilder
als Hochreliefs interpretiert werden, in dem die Personen aus ihrer bühnenartigen Box
hervortreten.
Neben der Kreuzabnahme Rogier van der Weydens und Grünewalds Isenheimer Altar
kennt Picasso mindestens noch ein weiteres bedeutendes Passionsbild: Quartons Pietá
von Avignon. 
Pablo Picasso                                  
Die Flehende                                      
Paris, 18. Dezember 1937                          
Gouache und Tusche auf Holz
240 x 185 mm                                  
Musée Picasso, Paris2053                  
2053 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 345.
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Gegen Ende des Jahres erscheint ein weiteres Thema zu den leidenden Frauen, eine
kleine Gouache, die Die Flehende genannt wird. Ihre Haltung geht auf die Mutter mit
dem Kind bei Guernica zurück, wobei nun die erhobenen Hände wie Skelette wirken.
Eine Brust ist entblößt und zum Spenden der Milch bereit, das Kind aber fehlt.
Die  Lage  in  Spanien  ist  verheerend,  in  den  großen  Städten  herrscht  Hunger,  und
Krankheiten kosten den geschwächten Menschen das Leben. Picasso spendet etliche
Beträge,  um die  Not  zu lindern.  Möglicherweise lässt  das kleine Format der  Tafel
darauf  schließen, dass Picasso ein größeres Werk im Sinn hat,  mit welchem er die
Öffentlichkeit aufrufen möchte, um zu spenden.
Das kleine Bild wirkt monumental, ohne die Abmessungen zu kennen, würde man bei
einer Abbildung denken, es handele sich um ein wesentlich größeres Werk.
Pablo Picasso                                                            Vincent van Gogh
Lee Miller als Arlesierin                                           Die Arlesierin: Madame Ginoux mit Büchern
Mougins, Sommer 1937                                            Arles, 1888/1889
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Leinwand
810 x 602 mm                                                            914 x 737 mm
Scottish National Gallery, Edinburgh2054                  The Metropolitan Museum of Art, New York2055
                                  
Pablo Picasso                                                         Vincent van Gogh
Lee Miller als Arlesierin                                        Die Arlesierin: Madame Ginoux mit Handschuhen
Mougins, Sommer 1937                                        Arles, 1889
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand
Privatsammlung2056                                                930 x 740 mm
                                                                               Musée d'Orsay, Paris2057
2054 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 140.
2055 Walther, Ingo/ Metzger, Rainer (Hrsg.): Vincent van Gogh, Sämtliche Gemälde, Band II, Köln 1993, S. 455.
2056 Mössinger, Ingrid/ Ritter, Beate/ Drechsel, Kerstin (Hrsg.): Picasso et les femmes, Bonn 2002, S. 204.
2057 Walther, Ingo/ Metzger, Rainer (Hrsg.): Vincent van Gogh, Sämtliche Gemälde, Band II, Köln 1993, S. 454.
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Man Ray                                                                    Pablo Picasso                                     
Lee Miller                                                                  Lee Miller/Frauenkopf                               
Fotografie                                                                  Mougins, Sommer 1937                     
um 19302058                                                                Zervos VIII, 3692059                                 
                                                                
2058 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
      der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 351.
2059 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Surrealismus, Werke 1925-1937, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
      der Kunsthalle Bielefeld, 1991, S. 351.
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Nachdem Picasso  Guernica beendet hat, hält er sich im Sommer 1937 an der Cote
d'Azur in Mougins mit seinen Freunden Paul und Nusch Éluard, Lee Miller, Man Ray
und  einigen  anderen  auf  und  verbringt  einige schöne  und  unbeschwerte  Tage  vor
Kriegsausbruch. Fasziniert von der Schönheit Lee  Millers, der späteren Frau des Pi-
casso-Biografen Roland Penrose, schafft Picasso einige herrliche Porträts von ihr, die
stark an van Gogh angelehnt sind. Er porträtiert auch die anderen und trotz ironischer
Verzerrungen ähneln die Bilder den Dargestellten. Roland Penrose sieht die starken
Verzerrungen nicht als düstere Vorahnungen des in der Luft liegenden Krieges, son-
dern als ironische Hänseleien.2060 
Eine junge Frau sitzt in einem Sessel mit ausladender Rückenlehne. Die Hände liegen
ruhig auf den Lehnen. Das Gesicht ist zweifach dargestellt: ein Auge ist in Frontalan-
sicht  und senkrecht  gezeigt,  das  andere  in  Seitenansicht  und nach innen gerichtet.
Daraus erwächst der dominierende Eindruck der Frau. Rechts, vielleicht zunächst auf
dem ersten Blick nicht erkennbar, ist das Profil realistisch dargestellt. Das Bild wirkt
porträthaft, obwohl Picasso verfremdende Zeichen einsetzt.
Das Gesicht Lee Millers zeichnet Picasso mit großen klaren Augen, wobei er die nas-
sen Farben ineinander laufen lässt, den Mund zeigt er mit grünen Lippen, die zu einem
riesigen Lächeln verzogen  sind. Diese betonten Merkmale machen die Personen ein-
deutig identifizierbar. Picasso porträtiert Lee Miller als Arlésienne mit der typischen
Haube aus Arles, gibt ihr allerdings grünes Haar, ohne sie zu einer braunhaarigen Süd-
französin zu machen. Nicht nur  indem er den Porträts den an van Gogh  mahnenden
Titel  gibt,  sondern  auch  indem er  dessen  Sonnengelb  benutzt,  ehrt  er  den  großen
Maler. Im Juli 1958 nimmt er das Thema noch einmal auf und schafft acht Porträts von
Jacqueline als Arlésienne. 
Pablo Picasso
Porträt Dora Maar
Mougins, Sommer 1937
Öl auf Leinwand
920 x 650 mm
Zervos VIII, 331
Musée Picasso, Paris2061
2060 Penrose, Roland: Pablo Picasso. Sein Leben – sein Werk, München 1981,S. 355.
2061 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 404.
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Picasso malt nicht nur erschreckende Gemälde, die die Themen der leidvollen Frauen
weiterführen,  sondern auch liebevolle Bilder,  wie dieses Beispiel zeigt.  Die Farben
sind reich und anregend. Dora Maar sitzt in einem Stuhl und legt den Kopf in die
rechte Hand, wobei sich ihre Nägel leicht in die Wange bohren. Das schwarze Haar
glitzert in blauen und grünen Lichtern. Sie lächelt, schaut glücklich und entspannt und
die Augen funkeln aufregend. Anhand von Fotos bemerkt man, dass die Ähnlichkeit
frappierend ist, obwohl beide Augen, ein rotes und ein grünes, sich auf derselben Seite
des Profils befinden. Das Gesicht besteht aus kräftigen und leuchtenden Farben, die
nichts mit „normalen“ Fleischtönen zu schaffen haben, drücken aber ungemeine Le-
bensfreude und Jugend aus.
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XVI. Die Kriegsjahre, 1938 - 1944
Picasso reagiert bis zum Ende des Spanischen Bürgerkrieges mit seinen Arbeiten auf
diese Ereignisse. Kreuzigungsszenen, die eigentlich nichts mit dem Thema des Krieges
zu tun haben, verwendet er als Metapher, durch das Stillleben mit dem Tierschädel re-
flektiert er den endgültigen Sieg Francos und seine eigene Lage als Emigrant. Im Früh-
jahr 1939 geht der Bürgerkrieg mit dem Fall Madrids seinem Ende entgegen und noch
einmal schafft  Picasso bittere Werke,  die schon einen kommenden Krieg ins Auge
fassen. Er stellt Lebewesen dar, die lustvoll kleinere Wesen töten und quälen, obwohl
keine direkte Andeutung von Krieg auf den Bildern zu sehen ist.
Die Wut über die Untaten des Faschismus hat sich bei Picasso nicht durch Bilder wie
Guernica gelegt, allerdings weicht diese Wut und die Empörung einer Verzweiflung
und dumpfen Enttäuschung, als er feststellen muss, dass die spanische Republik wohl
endgültig untergehen wird. In diesen Jahren entstehen Werke, die eine apokalyptische
Stimmung beinhalten, ohne dass eine bestimmte, äußere Ursache die Bilder anregt. Pi-
casso verzerrt das Antlitz der Menschen, um der Selbstentwürdigung der Menschheit,
die entweder selbst Unrecht begeht oder dem Unrecht anderer unbeteiligt zuschaut,
Ausdruck zu verleihen.
In den ersten Kriegsjahren lebt Picasso ziemlich abgeschlossen in seiner Pariser Woh-
nung und variiert die bekannten Themen: Frauenbildnisse – Dora Maar, Stillleben, Mi-
notaurus, seine Kinder, usw. Seine Bilder spielen ganz vorsichtig auf  allgegenwärtige
Bedrohung von Leib und Seele an.
a. Paris, Januar 1938 – Dezember 1938
Im März beginnt Picasso eine Reihe von Hähnen zu zeichnen, es entsteht die lebens-
große Collage  Frauen bei der Toilette. Ab April schmückt Picasso die Formen mit
feinen Linien aus, die Flechtwerk suggerieren. Dieses Stilmittel taucht in den nächsten
Monaten in einer Reihe von Gemälden mit einer sitzenden Frau auf. Einige Zeichnun-
gen sind vollständig mit einem Gespinst feinster Linien durchzogen, so dass sie wie ein
riesiges Spinnennetz wirken. Die Figuren und deren Umgebung wirken eckig und kris-
tallin. Die menschliche Form scheint aus den Fugen geraten zu sein und mit Fantasie
und künstlerischer Freiheit wieder zusammengesetzt.
Den Sommer verbringen Picasso und Dora Maar wieder mit Paul und Nusch Eluard in
Mougins, wo Porträts von Dora und Nusch entstehen, aber auch von einer jungen Frau
namens Ines, die im Hotel arbeitet und im September mit Picasso und Dora Maar als
deren Haushälterin nach Paris zurückkehrt. 
In Mougins entstehen einige Bildnisse von Männern mit Eiswaffeln. Ihre Köpfe wir-
ken grotesk, wie sie enthusiastisch an den Eistüten lecken. Picasso übertreibt die Gier
der Männer und deutet damit seine eigene Unausgeglichenheit an.
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Im Oktober wird Guernica in England ausgestellt und die Menschen kommen in Scha-
ren. Im Winter befällt Picasso ein schwerer Ischiasanfall und er muss für einige Zeit
das Bett hüten. Sabartès pflegt Picasso in der Rue La Boetie und beschreibt dessen
Elend, Schmerzen und seine schlaflosen Nächte und Picassos Ratlosigkeit, bis schließ-
lich ein Arzt den Nerv abtötet und Picasso sich recht schnell erholt.
Die politische Lage in Europa wird immer bedrohlicher: Im März 1938 wird Österreich
vom  „Dritten  Reich“  annektiert  und  im  Herbst  sanktionieren  Großbritannien  und
Frankreich die Teilung der Tschechoslowakei nach fieberhaften Verhandlungen. Die
Menschen sehen sich schon einem Krieg ausgesetzt und Frankreich mobilisiert seine
Armee.  Die  Brutalität  im  Spanischen  Bürgerkrieg  entwickelt  sich  immer
katastrophaler.
Pablo Picasso                                                          Lucas Cranach d.Ä.
Drei Frauen                                                             Urteil des Paris
Radierung                                                                15302062
Paris, 19.1.1938
308 x 210 mm
Bloch 3032063
Die bekannte Radierung  Drei Frauen ist die erste Auseinandersetzung Picassos mit
Lucas Cranach. Interessant ist, dass die meisten Arbeiten nach Cranach von Abbildun-
gen aus Katalogen oder von Postkarten stammen, die ihm Kahnweiler schickt oder
mitbringt. „Die Blätter nach David und Bathseba gingen von einer kleinen Abbildung
2062 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1073.
2063 Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben von der Albrecht  
      Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Nürnberg   
     1968, Nürnberg 1968, Abb. 22.
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dieses Gemäldes in einem Berliner Katalog aus, den ich ihm gebracht hatte. Das glei-
che gilt von den anderen Werken nach Cranach. Sie entspringen Postkarten, die ich
ihm gesandt hatte, so das Bildnis einer jungen Frau von Cranach dem Jüngeren, die ich
ihm aus Wien mitgebracht hatte. Bei allen meinen Reisen sammle ich in Museen die
Karten, von denen ich weiß, dass sie ihn interessieren werden.“2064
Ausführlicher werde ich die Beziehung Cranach und Picasso bei den Bildern zu David
und Bathseba beschreiben.
Pablo Picasso                                                             Henri Rousseau
Maia mit Puppe                                                         Kind mit Puppe
Paris, 22. Januar 1938                                               1905
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Leinwand  
730 x 600 mm                                                            665 x 510 mm
Zervos IX, 101                                                           Privatsammlung, Paris2065
Privatsammlung2066
Pablo Picasso                                             
Maia mit Puppe                                         
Paris , 16. Januar 1938
Öl auf Leinwand
735 x 600 mm
Zervos IX, 99
Musée Picasso, Paris2067
2064 Daniel-Henry Kahnweiler, in: Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, 
     Herausgegeben von der Albrecht Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung
     in der Kunsthalle Nürnberg 1968, Nürnberg 1968, ohne Seitenangabe.
2065 Bouret, Jean: Henri Rousseau, Herrsching 1974, S. 224.
2066 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 354.
2067 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 95.
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Während Spanien und ganz Europa sich in Aufruhr befindet, greift Picasso auch häus-
liche Themen auf und porträtiert seine Tochter Maia, wie er es früher mit seinem Sohn
Paulo getan hat, obwohl die Bilder außer den zarten Farben nichts gemeinsam haben.
Einige Porträts seiner Tochter entstehen.
Maia und die Puppe sind beide sowohl im Profil als auch frontal dargestellt, ihr blon-
des Haar ist nun grün, und das Grün dringt auch in das Gesicht ein.
Auch hier nutzt Picasso das Stilmittel der Deformation und die Puppe in den Armen
Maias wirkt auf dem Bild vom 16. Januar wie das tote Baby in  Guernica, auf dem
Bild vom 22. Januar sind die Bezüge noch intensiver. Hier wirkt der Kopf der Puppe
wie der eines Erwachsenen und gleicht dem Kopf des toten Kriegers in Guernica und
auch das Pferd taucht in dem Bild als Spielzeug auf. Indem Picasso diese Motive mit
dem Porträt seiner Tochter verbindet, drückt er seine Befürchtung und die Angst eines
Vaters aus, dass der Krieg auch seine private Umgebung treffen könnte.
Pablo Picasso                                                    
Frau mit Hahn                  
Paris, 15. Februar 1938
Öl auf Leinwand                              
1455 x 1210 mm
Zervos IX, 109
The Baltimore Museum Of Art2068
2068 Jaffé, Hans L.C.: Picasso, Köln 1964, S. 34.
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Schon in Boisgeloup hat Picasso einen Hahn modelliert, für die Buffon-Illustrationen
radiert er einen Hahn und in Horta zeichnet er etliche. Aber diese Hähne sind stolze,
von männlicher Aggressivität erfüllte Tiere. Aus diesem Grund ist Frau mit Hahn um
so schockierender. Dieser ist hilflos, zappelt unruhig auf dem Schoß, die Beine zusam-
mengebunden, die Brust bereits zum Teil gerupft, den Kopf mühsam wendend.
Das Bildnis der Frau mit dem schlachtbereiten Hahn auf dem Schoß ist ein erschrek-
kendes Beispiel für das Gesicht der Menschheit. Besonders grausam erscheint der wür-
dige Ernst, mit dem die fast kahle und völlig gefühllose Frau das Tier schlachten will.
Er erinnert eher an eine rituelle Opferung. Der angstvolle und bereits gerupfte Hahn
auf dem Schoß, liegt das Schlachtmesser griffbereit daneben. Picasso zerstückelt die
Figur und setzt sie wieder zusammen, dazu wirkt die Zusammenstellung der Farben
blau,  grün und rosa  bedrückend und erschreckend.  In dem weiblichen Antlitz  sind
deutlich die Züge Picassos zu erkennen. Identifiziert sich Picasso mit der Tragödie der
Welt?
Picasso antwortet auf die Frage, was die Hähne bedeuten: „Hähne! Es hat immer Häh-
ne gegeben. Es kommt nur darauf an, sie, wie auch den Rest des Lebens, zu entdecken.
So wie Corot den Morgen entdeckt hat und Renoir die jungen Mädchen.“2069 
In einem engeren Sinn ist der Hahn als Symbol des Stolzes Galliens zu deuten, aber im
eigentlichen Sinn steht er für die gequälte Kreatur am Vorabend des Krieges. Der Bür-
gerkrieg in Spanien ist in vollem Gange und deutsche Truppen sind in Österreich ein-
marschiert. Picasso selbst sagt 1946 anlässlich der Ausstellung Kunst und Résitance:
„Es ist nicht nötig, einen Mann mit Gewehr zu malen, ein Apfel kann genauso revo-
lutionär sein.“2070 
2069 Daix, Pierre, Dictionnaire Picasso, Paris 1995, S. 212.
2070 Janis, Harriet und Sidney: in: Ausstellungskatalog Picasso im Zweiten Weltkrieg, Köln 1988, S. 266.
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Pablo Picasso                                     
Sitzende mit Hut                     
Paris, 24. Mai 1938
Öl auf Leinwand
730 x 600 mm
Zervos IX, 157
Acquavella Galleries, New York2071
Picasso malt Dora Maar als sitzende Figur, ihr Hut ist wie aus Flechtwerk gebildet. Ihr
Gesicht malt er im Profil, gleichzeitig sind aber beide Augen, die Nasenlöcher und der
Mund frontal zu sehen. Das Stilmittel des „doppelten“ Gesichtes nutzt Picasso in zahl-
reichen Gemälden der kommenden Jahre. Picassos Interesse an Dora Maars Gesicht
nimmt nicht ab, er malt und zeichnet es immer wieder in den verschiedensten Ausle-
gungen, die von lebensgetreuen Abbildungen im klassizistischen Stil bis zu unglaub-
lichen Deformationen reichen, die aber immer auf dem wechselnden Ausdruck ihres
Gesichtes zurückzuführen sind. 
2071 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 356.
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Pablo Picasso                                                      Guiseppe Arcimboldo 
Sitzende Frau                                                      Der Frühling
1. Juni 1938                                                         um 15732072
Tusche und Farbstifte
451 x 243 mm
Zervos IX, 147
Galerie Rosengart, Luzern2073
Frauenbildnisse sind in diesen Jahren häufig, manchmal deformiert, manchmal natura-
listisch, mal stehend, mal ruhend. In jedem Fall sind die Körperteile aus geometrisier-
enden Formen additiv zusammengesetzt, was Alfred Barr an den Lombarden Guiseppe
Arcimboldo erinnert, der beinahe 400 Jahre früher äußerst kostbare Dinge wie teure
Früchte,  aber  auch  Weizengarben  und  Gemüse  zu  fantastischen  und  humorvollen,
manchmal  aber  auch  zu  beunruhigenden  menschlichen  Gesichtern  zusammenfügt.
Diese additive Malweise trägt eine leicht surrealistische Art und Weise in sich.
2072 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 97.
2073 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 37.
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Pablo Picasso                                             
Stillleben mit rotem Stierkopf                                       
Paris, 26. November 1938
Öl und Emailfarben auf Leinwand
970 x 1300 mm
Zervos IX, 239
Privatsammlung, New York2074
Im Herbst malt Picasso einige bedrohlich wirkende Stillleben mit Stierköpfen, die auf
Guernica verweisen, obwohl die starke Farbigkeit in einem krassen Gegensatz zu der
Grisaille steht. Scheinbar reagiert Picasso auf die faschistische Offensive in Katalonien
gegen Ende des Jahres 1938. 
Links ist eine Kerze, in der Mitte eine Palette mit Pinseln und ein aufgeschlagenes
Buch zu sehen und rechts der Stierkopf auf einem kleinen Sockel. Dies sind vertraute
Elemente  der  traditionellen Ikonografie:  Die Kerze als  Symbol der Lebenszeit,  das
Buch und die Palette verkörpern die Kunst.  Unklar ist  zunächst die Bedeutung des
Stierkopfes, der wie eine Büste auf einem Sockel ruht, obwohl er durchaus lebendig
wirkt. Ist der Stier in diesem Stillleben Picasso selbst als Identifikationsfigur wie in
vielen  Arbeiten  der  dreißiger  Jahre,  oder  verkörpert  er  wie  in  Traum und  Lüge
Francos und Guernica das spanische Volk? 
Der Stier scheint mit einem Auge in den Atelierraum zu blicken, mit dem anderen di-
rekt zu dem Betrachter. Wenn der Stier das andere Ich Picassos ist, könnte er sich die
Frage stellen, welche Aufgabe und welchen Zweck in dieser Welt des Schreckens die
Kunst und die Malerei haben. Picasso reflektiert seine eigene Situation und die Folgen
des Bürgerkrieges für seine Heimat und für sich.
2074 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 197.
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b. Paris, Januar 1939 – August 1939
Am 13. Januar 1939 stirbt Picassos Mutter mit dreiundachtzig Jahren in Barcelona.
Knapp zwei Wochen später, am 26. Januar ergibt sich Barcelona Francos Truppen.
Am 21. Januar malt Picasso Dora Maar und Marie-Thérèse in der gleichen Haltung,
dennoch völlig unterschiedlich. Anfang Juli fährt Picasso mit Dora Maar nach Antibes,
wo sie eine Wohnung von Man Ray mieten. 
Am 22. Juli stirbt Ambroise Vollard bei einem Autounfall und Picasso eilt zur Beerdi-
gung nach Paris. Ende Juli kehrt Picasso zum ersten Mal mit Sabartés, der seine Abnei-
gung gegen das Reisen überwindet, in den Süden zurück und zeigt diesem dort die
Städte. Picasso arbeitet intensiv und im August entsteht Nächtlicher Fischfang in An-
tibes. Die Morgen verbringt Picasso trotz harter Arbeit mit seinen Freunden und Dora
Maar am Strand, wo sich auch zwei Neffen Picassos, Fin und Javier Vilato, Lolas Söh-
ne, einfinden, die auf der republikanischen Seite gekämpft, nach der Niederlage über
die Pyrenäen geflohen, der Internierung durch die Franzosen entgangen nun glücklich
sind, ihren Onkel gefunden zu haben. 
Ende August kehren Picasso, Sabartés und Dora Maar nach Paris zurück.
Die spanische Republik und die schlecht bewaffnete Armee wehren sich tapfer, aber
erfolglos.  Der Rückzug wird zu einer wilden Flucht und nach dem Fall Barcelonas
flieht die Regierung nach Gerona und dann nach Figueras. Die Bilder aus dem Prado
werden auf Lastwagen über die französische Grenze gebracht, nur wenige Tage, bevor
Francos  Truppen diese  erreichen.  Soldaten und Flüchtlinge  werden in  französische
Internierungscamps  eingepfercht  und  müssen  unter  schrecklichen  Bedingungen  ihr
Leben fristen.
Im März rückt Hitler in Prag ein und am 18. März fällt Madrid ebenfalls Franco zu,
womit  der  spanische  Bürgerkrieg  beendet  ist.  Am 23.  August  wird  der  Deutsch-
Russische Nichtangriffspakt unterzeichnet und die Bedrohung eines großen Krieges
wächst unaufhörlich. 
Picasso malt und zeichnet keine Arbeiten, die das Bürgerkriegsgeschehen unmittelbar
kommentieren oder gar darstellen, wohl aber einige metaphorische Werke, die den Er-
eignissen zugeordnet sind. Ende des Jahres 1938, während der Offensive der Faschis-
ten in Katalonien entstehen die schon beschriebenen Stillleben, weitere, nun mit einem
skelettierten Stierschädel,  im Januar 1939 beim Fall Barcelonas und im März spürt
man, obschon die Motive sich nicht verändern, den Zorn Picassos und stärkere Disso-
nanzen in den Bildern.
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Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso 
Frau auf einer Couch liegend (Dora Maar)           Liegende mit Buch (Marie Thérèse Walter)               
Le Tremblay-sur-Mauldre, 21. Januar 1939          Paris, 21. Januar 1939
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand
970 x 1300 mm                                                      965 x 1305 mm
Zervos IX, 252                                                       Zervos IX, 253
Privatsammlung, New York2075                              Musée Picasso, Paris2076
2075 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, S. 50.
2076 Baldassari, Anne (Hrsg.): Picasso surreal, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Fondation Beyerler 
     in Riehen/Basel, 2005, Basel 2005, S. 170.
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Das Bild  Liegende mit Buch strahlt Ruhe aus und Picasso stellt Marie-Thérèse mit
runden Formen dar. Sie liegt in Kleidern auf der Seite auf einem Diwan oder einer
Couch, der Kopf ruht auf einem Kissen, die Füße sind hochgezogen und ein aufge-
schlagenes Buch liegt unter ihren gefalteten Händen. Man kann sich des Eindrucks
nicht erwehren, dass sie im Begriff ist einzuschlafen.
Am selben Tag malt Picasso Dora Maar, ebenfalls auf einer Couch liegend. Diesem
Werk fehlt  aber  die  Ruhe  des  ersteren.  Die  Gestalt  besteht  fast  ausschließlich  aus
scharfkantigen Dreiecken, die Gesichtszüge sind stark verzerrt. Sie starrt den Betrach-
ter böse an. Diese Deformation wird unterstützt durch die vergleichsweise naturalis-
tische Malweise der Bäume im Hintergrund. Das Gesicht mit Giftgrün gemalt, dazu
fingerbreite, schwarze Konturlinien und dissonante Farbflächen, die die Form von Kei-
len aufweisen, dies alles könnte bedeuten, dass nicht Dora Maar, sondern ganz allge-
mein die Aggressivität von Frauen ausgedrückt werden soll.
Picasso zeigt  zwei  unterschiedliche Frauentypen: die  zurückhaltende,  sanfte  Marie-
Thérèse und die aktive und komplizierte Dora Maar.
Oft besitzen die Porträts Dora Maars etwas Bedrückendes und Beängstigendes. Die
Bildnisse Marie-Thérèses sind absolut frei von Dissonanzen, sie sind Ausdruck von
Zärtlichkeit und Freude, ohne destruktive Tendenzen. Dora Maar zeigt Picasso, dass
neben einer großen Liebe auch gleichzeitig Spannungen und Verzweiflung in einer
Beziehung möglich sind.
Pablo Picasso                                             
Frauenkopf mit zwei Profilen                                    
Paris, 1. April 1939
Öl auf Leinwand
920 x 930 mm
Zervos IX, 282
Privatsammlung, New York2077
2077 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 205.
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Als Reaktion auf Francos Sieg im Spanischen Bürgerkrieg könnte man die heftigen
Dissonanzen in den Bildern im März und April lesen. 
Im Frühjahr ist Picasso mit dem Problem beschäftigt, zwei Profile miteinander zu ver-
binden, einige Studien entstehen, in denen er unterschiedliche Lösungsansätze durch-
spielt, und am 1. April malt Picasso das Ergebnis der Vorarbeiten:  Frauenkopf mit
zwei Profilen. Das Gemälde ist groß, der Kopf hat doppelte Lebensgröße und ist eine
Metapher für den Tod geworden. Picasso nutzt surreale Stilelemente und der Kopf, an
eine Maske erinnernd, weist Ähnlichkeit mit Dora Maar auf. Er wirkt wie ein Idol,
Schädelknochen  treten  hervor  und  stehen  in  Verbindung  mit  anderen  lebendigen
Gesichtsteilen und verweisen auf den Tod. Ein bernsteingelbes Auge starrt den Be-
trachter an und die schmutzig graugrünen Farben verstärken den Eindruck des Todes.
Guernica stellt das Leid und die Qual der Opfer dar, in diesen Stillleben und den de-
formierten und verzerrten Frauengesichtern wird die hilflose Wut Picassos deutlich.
Picasso Texte, die er nach wie vor fertigt, verdeutlichen dies. In Sprachbildern ist der
Zorn zu spüren, die mit Beschimpfungen und Flüchen gespickt sind.
Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso
Frau mit Tamburin                                                    Frau mit Tamburin   
Paris, Anfang 1939                                                    Paris, Anfang 1939
Aquatinta und Kaltnadel, 1. Zustand                         Aquatinta und Kaltnadel, 3. Zustand
658 x 510mm                                                             658 x 510 mm
Baer 646I Ba                                                              Baer 646 III Ba
Galerie Kornfeld2078                                                   Museè Picasso, Paris2079
2078 Gohr, Siegfried (Hrsg.): Picasso im Zweiten Weltkrieg, Museum Ludwig Köln, 1988, Köln 1988, S. 226.
2079 Gohr, Siegfried (Hrsg.): Picasso im Zweiten Weltkrieg, Museum Ludwig Köln, 1988, Köln 1988, S. 68.
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Pablo Picasso                                                               Edgar Degas
Frau mit Tamburin                                                       Nach dem Bade
Paris, Anfang 1939                                                      1883/84
Aquatinta und Kaltnadel, 5. Zustand                           Pastell auf Monotypie
665 x 512 mm                                                              530 x 330 mm
Baer 646 V Ba2080                                                         Privatsammlung2081
Nicolas  Poussin
Bacchantischer Tanz vor einer Pansherme
ca. 1635 – 37
Öl auf Leinwand
1000 x 1426 mm
The National Gallery, London2082
2080 Gohr, Siegfried (Hrsg.): Picasso im Zweiten Weltkrieg, Museum Ludwig Köln, 1988, Köln 1988, S. 227.
2081 Nash, Steven A. /Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945,San Francisco 1998,  
     S.91.
2082 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3855.
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Viele grafische Arbeiten aus diesen Jahren gibt es nicht von Picasso, die einzige Kup-
ferstichplatte ist  Die Frau mit Tamburin von 1939, die ihm aber scheinbar einige
Mühen bereitet.  Im vierten und fünften, den beiden letzen Zuständen der Platte scheint
die Tänzerin aus dem dunklen Hintergrund hervorzuspringen, verzückt tanzend in ihrer
weiblichen Schönheit. Das betonte Gesäß verstärkt den Eindruck der sich wiegenden
Hüften und zeigt die Ekstase der Tanzenden. Meist hat Picasso eine klare Vorstellung
seiner Bilder im Kopf, ehe er zu arbeiten beginnt, und arbeitet schließlich nur noch
Einzelheiten heraus. Bei diesem Blatt muss Picasso die Bewegung selbst verändern,
denn auf den ersten drei Zuständen ist nichts von der leichten Beschwingtheit zu spü-
ren, die den letzten beiden Zuständen zu eigen sind. Hier ähnelt die Dame eher einem
ungelenken Storch. Bei der ersten Platte sind der Oberkörper und die geschwungenen
Arme schon annähernd fertig gestaltet und werden nur in Einzelheiten verändert, wäh-
rend die Suche nach einem Gleichgewicht in den Beinen beginnt, die die Haltung der
Arme erlaubt.  Das linke Bein steht verhältnismäßig fest  auf dem Boden und bietet
Halt, aber das rechte Bein ist angezogen und sucht sich mit dem Fuß am anderen Un-
terschenkel abzustützen. Dies kann aber nicht funktionieren, die Frau müsste umfallen.
Zunächst verdunkelt Picasso den Hintergrund mit Aquatinta, was die Frau stärker her-
vorhebt, und vertauscht Licht und Schatten. Erst dann greift er radikal in die Bewe-
gung ein und schafft einen harmonischen Ausgleich.
Natürlich stellt sich die Frage, wieso Picasso, der sonst die Lösungen perfekt vorberei-
tet, in drei Zuständen versucht, die erste Idee beizubehalten. Die Lösung ist simpel:
Das Bild ist eine Reminiszenz an Edgar Degas' Pastell Mädchen Im Bade von 1883-
84. Die Haltung des Beines ist identisch, bei Degas funktioniert dies, da sich das Mäd-
chen mit einer Hand an einem Sessel abstützt und so ihr Gleichgewicht wahrt. Natür-
lich tanzt sie auch nicht. Weitere Merkmale übernimmt Picasso: das Standbein, dessen
Ferse Degas hervorhebt, um die Standfestigkeit zu erhöhen; die betont spitze Form der
Brust; das Licht und der Schatten; die gerundete Schulterpartie, welche bei Degas aus
der Stellung heraus völlig natürlich ist, bei einer Tanzenden jedoch eher seltsam anmu-
tet und zu guter Letzt die sich aufstützende Hand der Badenden, bei Picasso jedoch
ohne Stütze. Hier könnte man allerdings im ersten Zustand eine solche erkennen.
Auf jeden Fall kennt Picasso das Pastell Degas', 1937 wurde es in der Orangerie ausge-
stellt und 1924 hat es Vollard in seinem Buch über Degas abgebildet. Es ist  wahr-
scheinlich, dass die Radierung eine Reminiszenz an Degas darstellt, ansonsten ist das
Beharren auf der ersten Komposition bei Picasso nicht erklärbar.
Dieses Beharren könnte auch eine Bezugnahme auf den Tod der Mutter sein, die eben-
falls  bei  ihrer  Toilette  aus  dem Gleichgewicht  geriet.  Bei  Degas  ist  die  Badende
schließlich auch bei ihrer Toilette.
Schließlich  verändert  er  die  Komposition  und  radiert,  nach einigen  vorbereitenden
Skizzen, wobei ihm  Poussins Bacchantischer Tanz sicher Inspiration gibt, das nach
hinten geschwungene Bein in die Platte.
Auch dieses Blatt zeigt Aggressivität. Es ist keine Tanzende abgebildet, sondern eine
Unheil  verkündende  Figur.  Der  Bezug zu  Poussins  Bacchanal  ändert  daran  nichts.
Freude und Glück sehen bei Picasso anders aus, dazu braucht man sich nur das Wand-
bild La Joie De Vivre von 1946 anzusehen.
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Pablo Picasso                                    
Nächtlicher Fischfang in Antibes         
August 1939                                     
Öl auf Leinwand                                 
2057 x 3454 mm                     
Zervos, IX, 316             
The Museum of Modern Art, New York2083  
Nicolaes Berchem                                                    Fischfang (Detail)  
Landschaft mit Krabbenfischern bei Mondlicht      aus: San Pedro de Scorpe
1645                                                                         12. Jahrhundert               
Öl auf Leinwand                                                      Fresko          
603 x 800 mm                                                          Museu Nacional d'Art de Catalunya, Barcelona2084  
Courtesy of Trafalgar Galleries, London2085
 
2083 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 365.
2084 Nash, Steven A. /Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945,San Francisco 1998, 
      S.21.
2085 Nash, Steven A. /Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945,San Francisco 1998, 
     S.20.
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Nicolaes Maes
Badende Knaben
Öl auf Leinwand
730 x 920 mm
Musée du Louvre, Paris2086
Diese großformatige Arbeit ist mindestens so häufig und ebenso vielseitig interpretiert
worden wie Guernica. In einem Punkt sind sich alle Interpreten einig: Der nächtliche
Fischfang bei Antibes ist weit mehr als eine unschuldige Sommeridylle. Besonders
wenn man die anderen Arbeiten Picassos, die sich auf den Krieg beziehen, betrachtet,
scheint das Bild eher eine Vision kommenden Unheils zu sein. 
Auf Spaziergängen am Strand von Antibes mit Dora Maar kann Picasso die nächt-
lichen Fischer beobachten, die mit starken Lampen die Fische anlocken, um sie mit
Speeren  aufzuspießen.  Dies  macht  Picasso  zu  seinem  Ausgangspunkt  des  Bildes.
Rechts fügt er zwei in helle Farben gekleidete Frauen hinzu, die am Rand des Kais ste-
hen, die als Dora Maar und deren Freundin Jacqueline Lamba, der Frau André Bretons,
identifiziert werden können. Links im Hintergrund können zwei Türme ausgemacht
werden, der erste vom Schloss Grimaldi, des späteren Musée Picasso, und ein in der
Nähe befindlicher Glockenturm.
Picasso verbindet in diesem Werk mehrere Elemente: eine mediterrane Genreszene mit
dem republikanischen Spanien, Frauen aus seinem privaten Lebensumkreis mit tradi-
tioneller christlicher Ikonografie.
In der Komposition erinnert manches an das Bild aus dem Louvre des Nicolaes Maes
Badende Knaben.  Größere Übereinstimmungen finden sich aber mit dem Gemälde
von Nicolaes Berchem Landschaft mit Krabbenfischern bei Mondlicht. Die Ikono-
2086 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 2001, S. 345.
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grafie von Fischern in einem Boot beruht auf christlicher Tradition. Eine weitere Mög-
lichkeit der Inspirationsquelle, die Picasso kennt, ist das Fresko im Nationalmuseum
der Katalanen in Barcelona. Christian Zervos publiziert eine Abbildung des Freskos
1937 in seinem Buch über katalanische Kunst.  Picassos Interesse an früher  katala-
nischer Kunst ist offenkundig und vielfältig bewiesen und weitere Beispiele könnten
genannt werden, wie der ebenfalls von Christian Zervos veröffentlichte  Nächtlicher
Fischfang auf dem apokalyptischen Gobelin in der Kathedrale zu Girona. Die Bezieh-
ung der christlichen Lehre der Apokalypse und das Symbol Christi als Fischer und der
völlig gegensätzlichen Interpretation des Fisches als Symbol für Christus und als ge-
heiligtes Opfer ist, was Picasso an diesem Motiv reizt.
Das Licht fällt durch schwarze, dunkelblaue und violette Wolken und wirkt geheimnis-
voll. Die Lichter um das Boot herum scheinen zu explodieren. Die beiden Fischer wir-
ken gewalttätig: der eine schaut gierig in das Wasser, während der andere am Rande
des Bootes balanciert und den vierzackigen Speer bereithält, um einen Fisch zu harpu-
nieren. Der Fisch ist als Symbol des Opfertodes Christi zu lesen. Der harpunierte Fisch
als Symbol der Kreuzigung.
Der brutale Stoß mit der Harpune, der in der unteren Bildhälfte erleuchtet ist, zeigt das
zentrale Thema der Arbeit: Der plötzliche, unaufhaltsame Tod, der von oben kommt.
Hiermit ist die Beziehung zu einem Bombardement des Krieges gegeben. Visionen aus
der Apokalypse mittelalterlicher Handschriften, die Picasso schon häufiger inspiriert
haben, könnten die spiralförmigen gelb-orangen Lichter am oberen Rand des Bildes
hervorgerufen haben, die nicht nur durch die Lampe der Fischer erklärt werden kön-
nen, sondern eher als eine kometenhafte Erscheinung, die Unheil ankündigt. Ebenfalls
erinnert die Lampe an Goyas Laterne in Tres de Mayo.
Die beiden Frauen am Kai sind von der gewalttätigen Szenerie beeindruckt und gefan-
gen. Die rechte Frau leckt in einer obszönen Geste mit einer stark betonten Zunge an
zwei Kugeln Eis, ihr Kopf ist auffällig phallisch gestaltet. Picasso verbindet Sex und
Gewalt, rauschhafte Ekstase und Tod. Auch die beiden Frauen können als ikonogra-
fische Gestalten aus der Bibel gelesen werden: Dora Maar ist die Reinkarnation der
babylonischen Hure, die sich mit der rechten Hand an der Lenkstange eines Fahrrades
festhält, ein Lenker, der mit dem Sattel die männlichen und weiblichen Geschlechts-
organe aufgreift, während Jacqueline Lamba eine Frau der Apokalypse repräsentiert,
gekleidet in Sonnenlicht,  den aufgehenden Mond zu ihren Füßen. Im Gegensatz zu
dem unwirklichen Sonnenlicht am Himmel, scheint sie der Gegenpart zu der Hure zu
sein,  mit  einem milchig  weißen  Gesicht,  dessen  Profil  einem  aufgehenden  Mond
gleicht.
Ein weiterer Hinweis auf Tod sind die dreieckigen Motten, die um die Lichter herum-
flattern und bei Berührung den Tod finden. Die hell erleuchteten Motten könnten eben-
so wie die Lampen sowohl irdischer als auch himmlischer Herkunft sein. Die Form der
Motten erinnert an die Sterne des Freskos.
Eine Anregung könnten auch Paul Klees irreale Nachtszenen mit Fischdarstellungen
sein.
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Dieses große Bild erzählt viel über Picassos eigene Ängste vor dem nahenden Krieg
und seiner Vorstellung eines Bombardements. Es ist eine erstaunliche Antizipation der
Ereignisse, die bald über Europa hereinbrechen sollten. Picasso beendet das Bild Ende
August 1939, kurz vor der deutschen Invasion in Polen am 1. September und der an-
schließenden Kriegserklärung der Alliierten.
Paul Klee
Fischzauber
1925
Öl und Wasserfarben auf Nesseltuch
770 x 890 mm
Philadelphia Museum of Art2087
2087 Glaesemer, Jürgen, Paul-Klee-Stiftung (Hrsg.): Paul Klee, Leben und Werk, Katalog zur gleichnamigen 
     Ausstellung in New York, Cleveland und Bern 1987/88, Stuttgart 1987, S. 222.
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c. Royan, September 1939 – Dezember 1939
Am 1. September 1939 überfällt Hitler Polen und zwei Tage später erklären Großbri-
tannien und Frankreich dem nationalsozialistischen Deutschland den Krieg.
Kurz nach Picassos Rückkehr von Antibes nach Paris, bricht er am 29. August mit
Dora Maar,  seinem Chauffeur  Marcel,  Sabartés und dessen Frau und seinem Hund
nach Royan auf. Marie-Thérèse und Maia hat er schon vorher dorthin beordert. Dies
zeigt, wie richtig Picasso die politische Situation einschätzt. Royan, eine Küstenstadt
am Atlantik in der Nähe von Bordeaux, ist nicht nur zunächst sicher vor einem plötz-
lichen militärischen Angriff, sondern auch ein idealer Ausgangspunkt für eine Flucht
aus Frankreich, falls dies notwendig werden würde. Viele seiner Freunde sind  einge-
zogen, wieder droht ein Krieg mit Deutschland.
Picasso wohnt mit Dora Maar zunächst in einem Hotel, Marie-Thérèse in einem ander-
en Hotel in der Nähe, aber schnell finden die beiden Frauen Picassos Arrangement
heraus und es kommt zu Konflikten.
Fast ein Jahr verbleibt Picasso in Royan, durch einige kurze Reisen nach Paris unter-
brochen. Picasso ist als spanischer Bürger Ausländer und wird von den französischen
Behörden scharf überwacht. Am 7. September kehrt er für einen Tag nach Paris zu-
rück, um eine Aufenthaltsgenehmigung für Royan zu erhalten, die er für diesen Ort be-
nötigt. Während dieses Tages in Paris erlebt Picasso seinen ersten Luftalarm, schafft es
aber, die nötigen Papiere zu besorgen und einige Wertgegenstände aus der Rue de la
Boetie zu holen. 
Mitte Oktober ist Picasso wieder für zwei Wochen in Paris, er braucht Farben und
kümmert sich darum, einige seiner wichtigsten Bilder in einem Bankschließfach zu
verstauen. Der Fotograf Brassai macht Aufnahmen von Picasso im Auftrag von „Life“.
Mitte Dezember verbringt er wiederum zwei Wochen in Paris.
Ende  des  Jahres  findet  eine  große,  retrospektive  Ausstellung  in  den  Vereinigten
Staaten statt mit Werken aus den letzten vierzig Jahren, darunter Guernica.
Picasso malt einige Landschaften und Pferdestudien aus der Umgebung von Royan.
Das Hotelzimmer ist klein und schlecht beleuchtet, trotzdem arbeitet er an seinen ur-
sprünglichen Themen weiter. Da er keine Staffelei zur Verfügung hat, arbeitet Picasso
auf dem Boden hockend wie damals im Bateau Lavoir. Wenn er keine Leinwand hat,
malt er auf Bretter. Er malt Sabartés mit freundlicher Ironie mit Halskrause wie einen
Höfling, er schafft Porträts von Marie-Thérèse und Dora Maar. Allerdings zeichnen
sich viele Werke durch eine neue, tiefe Verzweiflung und Angst aus, die familiäre Pro-
bleme mit dem drohenden Krieg verbindet. 
Stillleben mit Darstellungen von Todessymbolen und Unheilsmotiven entstehen, die
unverkennbar als  Reaktion auf  den Ausbruch des Krieges gesehen werden können.
Die Arbeit wird nur durch Spaziergänge und die Mahlzeiten unterbrochen. Bei diesen
Spaziergängen können sie  beobachten,  wie  an der  Küste  Verteidigungsmaßnahmen
getroffen werden.
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Pablo Picasso                                                Théodore Géricault
Mann mit Pferden                                         Pferderennen in Rom
Royan, 11. September 1939                         1817
Tusche auf Papier                                         Öl auf Papier auf Leinwand montiert                                   
450 x 600 mm                                               460 x 600 mm
Museum Ludwig, Köln2088                            Musée du  Louvre, Paris2089
Eine der ersten Zeichnungen, die Picasso in Royan macht, ist eine Darstellung eines
Mannes, der Pferde am Zügel wegführt. Picasso hat in Cannes kurz vor Ausbruch des
Krieges gesehen, wie Soldaten Pferde akquiriert haben. Die Pferde scheinen bei Picas-
2088 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 618.
2089 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 618.
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so symbolisch für die grauenhafte Tragödie des Krieges zu stehen. Sabartes berichtet,
Picasso seien die Pferde erschienen, als wären sie auf dem Weg zum Schlachthaus.2090
Auf dieser  Zeichnung sträuben sich allerdings die Pferde gegen ihr Schicksal.  Der
Schwerpunkt der Arbeit liegt auf dem Widerstand der Tiere, die tiefen Schatten, die
die Menschen und Tiere umhüllen und einige weitere kleinere Details der Posen und
Kleidung legen den Schluss nahe, dass Picassos hauptsächliche Quelle Géricaults Ge-
mälde Pferderennen in Rom ist. Wie meistens ist Picasso bemüht, einem speziellen
und lokalen Ereignis eine allgemeinere Bedeutung zu verleihen.
Pablo Picasso                                                 
Frau, eine Ziege schlachtend                             
20. Juni 1938                                                   
Bleistift auf gelblichem Papier                       
242 x 456 mm                                                
Zervos IX, 116                                                 
Musée Picasso, Paris2091                                        
Im Jahr 1938 entstehen drei Arbeiten, die den Tod, bzw. die Tötung auf sadistische Art
und Weise darstellen. Die Frau mit Hahn ist schon weiter oben besprochen, sie ist das
einzige Werk, welches als großformatiges Ölgemälde ausgeführt wird. Das andere ist
eine Studie, die eine Frau bei der Schlachtung einer Ziege darstellt,  und eine weitere
Zeichnung, die eine sadistische Kreuzigungsszene zeigt. In allen drei Arbeiten werden
hilflose Wesen gezeigt, die Opfer von gewaltsamer Handlung werden. Picasso zeigt
metaphorisch die Verkörperung des Bösen in weiblicher Gestalt  und das Opfer  als
Symbol für die Hilflosigkeit der Menschen gegenüber den Mächtigen.
Das Blatt Frau, eine Ziege schlachtend könnte eine Studie zu einem nicht ausgeführ-
ten  größeren  Werk  sein.  Es  besteht  ein  direkter  Zusammenhang  zu  der  Frau mit
Hahn: Eine weibliche Figur, grausam dargestellt, tötet ein unschuldiges Tier, welches
gefesselt und hilflos auf dem Rücken liegt. Eine Schale für das austretende Blut weist
auf eine Opferszene, ebenso wie der altarähnliche Tisch.
2090 Sabartes, Jaime: Picasso, An intimate Portrait, Paris 1946 S. 190f.
2091 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 186.
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Pablo Picasso                                                 
Kreuzigungsszene
21. August 1938
Feder und Tusche auf Papier
445 x 670 mm
Zervos IX, 193
Musée Picasso, Paris2092                                     
                                                             
Im  August  zeichnet  Picasso  eine  große  Kreuzigungsszene mit  extremer  Aussage:
Jesus schreit am Kreuz unter Todesqualen, Maria versucht, die aus dem Bauchnabel
hervortretenden Gedärme/Nabelschnur oder Blutströme zu verschlingen, als wolle sie
in ihrer Verzweiflung die Geburt ihres Sohn rückgängig machen. Maria Magdalena
befindet sich zu Füßen des Gekreuzigten. Sie ist völlig nackt und in sexueller Hingabe
beugt sie ihren Kopf weit nach hinten und reckt ihren Schoß dem ejakulierenden Penis
Christi zu, den sie mit beiden Händen umklammert hält. Auf der rechten Seite stößt der
Ritter auf einem Pferd sitzend mit größter Gleichgültigkeit seine Lanze in den Körper
des Gequälten. Links ist ein aufgespanntes Tuch zu sehen, das das Schweißtuch der
Veronika  darstellen  soll,  allerdings  ist  das  Gesicht  durch  einen  schwarzen  Fleck
ersetzt.
Mit dieser Zeichnung geht Picasso ein ganzes Stück über die blasphemische Akzentu-
ierung der  Kreuzigung von 1930 hinaus, er schüttet Spott und Hohn über die wich-
tigsten Figuren der  Kirche.  Er  reduziert  ihr  Verhalten auf  triebhaftes  Agieren.  Die
Trauer  der  Mutter  wird  als  „orales  Inkorporationsverlangen“2093 verstanden,  Maria
Magdalena wieder als Dirne reduziert auf sexuelle Begierden.
2092 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 187.
2093 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 187.
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Wenn Picasso auch in anderen Arbeiten Kirche und Sakramente verspottet, so bleibt
die Figur Christi davon verschont. Für Picasso ist Christus das Symbol des unschuldig
Leidenden, womit wir wieder bei den Schlachtungen des Hahnes und der Ziege wären.
Pablo Picasso                                                       Pablo Picasso
Schafschädel                                                        Drei Schafschädel
Royan, 6. Oktober 1939                                       Paris, 17. Oktober 1939 
Öl auf Leinwand                                                  Öl auf Leinwand
500 x 600 mm                                                      650 x 890 mm
Zervos X, 122                                                      Zervos IX, 349
Privatsammlung2094                                              Galerie Jan Krueger, Genf2095 
Francisco de Goya                                                              Théodore Géricault
Drei Stücke Lachs                                                              Studie zweier Köpfe
ca. 1808-12                                                                         1819
Öl auf Leinwand                                                                 Öl auf Leinwand
450 x 620 mm                                                                     500 x 610 mm
Oskar Reinhart Collection, Winterthur2096                          Nationalmuseum, Stockholm2097                    
2094 Nash, Steven A./ Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, S. 
     157.
2095 Nash, Steven A./ Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, S. 
     158.
2096 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 621.
2097 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 621.
-1167-
Pablo Picasso                                                               Francisco de Goya                           
Schafschädel                                                                Stillleben mit Rippenstücken,
Royan, 1. Oktober 1939                                               Lende und Kopf eines Hammels        
Öl und Tusche auf Papier                                             ca. 1802-12                               
462 x 650 mm                                                              Öl auf Leinwand                            
Zervos IX, 348                                                             450 x 620 mm                              
Musée Picasso, Paris2098                                               Musée du Louvre, Paris2099                    
Paul Cézanne
Pyramide aus Schädeln
1898-1900
Öl auf Leinwand
370 x 455 mm
Privatsammlung, Zürich2100
Ein Motiv bei Picasso ist das Präsentieren von toten oder lebenden Tieren auf einem
Tisch, als seien sie Opfergaben in einem religiösen Zeremoniell. Den Bildern Picassos
ist die grausame Realität der Werke Goyas gemeinsam, der die Verbindung von seinen
Desastres zu Fleischertischen zieht. 
2098 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 619.
2099 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 619.
2100 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 223.
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Goya verbringt die letzten Jahre seines Lebens im Exil und die Stillleben malt Goya für
sein Haus in Madrid während der Okkupation Spaniens durch Napoleon – eine ideale
historische Parallele. 
Das Bild Goyas  Stillleben mit  Rippenstücken,  Lende und Kopf eines Hammels
wird 1937 vom Louvre angekauft. Vorher ist es im Besitz Paul Rosenbergs und man
kann sicher sein, dass Picasso es dort genauestens studiert hat. Nun, Anfang Oktober
1939, einen Monat nachdem Frankreich und Großbritannien dem Deutschen Reich den
Krieg erklärt haben, bringt Picasso das geschlachtete Tier Goyas in einer noch expres-
siveren Sichtweise, indem er das Maul des Tieres weit aufreißt, als ob der Schädel
noch im Tod sein Maul zu einem gigantischen Schmerzensschrei öffnet. Der einzelne
Horrorschrei wird vierzehn Tage später zu einem kollektiven, wenn er drei Schädel
malt, an denen das rohe, rote Fleisch noch an den Knochen hängt. Die Schädel sind mit
dicker, roter Farbe modelliert, die das blutende Fleisch repräsentieren. Die Wirkung
des Bildes ist noch eindringlicher. Auch hier sind Verbindungen zu Goya zu ziehen,
aber  die  Komposition  ist  näher  an  Goyas Stillleben  Drei  Stücke  Lachs.  Die  drei
Schafsköpfe wiederholen mit dem Fehlen des Wangenfleisches die blutige, ovale Form
der Fischstücke, deren Innereien entfernt wurden.
Auch Bilder  Géricaults  stehen vor  dem inneren  Auge  Picassos  beim Malen dieser
Werke, und hier besonders dessen vorbereitende Studie von Köpfen für Das Floß der
Medusa.
Obwohl  auch  Cézanne  Schädel  zu  Türmen  aufgehäuft  hat,  bleibt  ihnen  doch  das
schreckliche Grauen fern.  Der  Bildaufbau allerdings  ist  ähnlich.  Cézannes  Schädel
sind  aschfahl,  während Picasso  seine  blutig  rot  malt,  als  seien  sie  gerade  erst  ge-
schlachtet worden. 
Um etwas Vergleichbares zu finden, müsste man wieder die spanische Tradition zi-
tieren, beispielsweise das weiter oben gezeigte Stillleben  Peredas. Es wird nicht nur
der körperliche Schmerz und das Grauen gezeigt, sondern auch die Würdelosigkeit,
mit der einstmals lebende Tiere behandelt werden. Auf vielen Stillleben Picassos bis
1939 präsentiert er Hoffnungsträger in Form von Büchern, Malutensilien etc., nun sind
seine Stillleben nur noch einem Subjekt verbunden – dem Tod. Picasso vermeidet alle
ablenkenden Details und der die Schädel und Fleischteile umgebende Raum ist häufig
in einem roten oder orangen Ton gehalten, der die emotionale Stimmung noch erhöht.
Das christliche Symbol der Opfergabe eines Lamms kommt ebenfalls zum Vorschein,
allerdings dann 1943 in der großen Bronze Mann mit Lamm noch deutlicher. Diese
geschlachteten Lämmer - oder könnte man von hingerichteten sprechen? - sind alb-
traumhafte Visionen und Mutationen des Lamm Gottes, die dann im Mann mit Lamm
in einer hoffnungsvolleren Sicht dargestellt werden.
Picasso hat die Schafsschädel nach Modellen gemalt, denn während der Kriegszeit hat
er häufig welche in seinem Atelier als Futter für seinen Hund.
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Pablo Picasso                                                               Muttergottes mit Christus
Skizze einer Frau mit einem                                        Altarvorderseite (Detail)
Schafsschädel auf dem Schoß                                     Spanien, Katalanisch 12. Jahrhundert2101
Oktober 1939
Bleistift auf Papier
217 x 170 mm
Musée Picasso, Paris2102
El Greco                                                                Todesgöttin
Büßende Magdalena                                              Coatlicue, Mexiko, aztekisch
ca. 1577                                                                 14. Jahrhundert
Öl auf Leinwand                                                    Stein
1080 x 1013 mm                                                    73 cm Höhe  
Worcester Art Museum, Massachusetts2103           Museo National Antropologica, Mexico-City2104
2101 Nash, Steven A./ Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, S. 
     25.
2102 Nash, Steven A./ Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, S. 
     24.
2103 Nash, Steven A./ Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, S. 
     24.
2104 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 221.
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Pablo Picasso                                  
Carnetseite:  Frau mit Schafsschädel 
Royan, Oktober 1939
Bleistift auf Papier
218 x 160 mm
Zervos X, 54
Musée Picasso, Paris2105
Ein weiters Beispiel für Picassos Verstörtheit und Verzweiflung beim Ausbruch des
Krieges sind diese Zeichnungen, in denen Picasso ein traditionelles Motiv auf seine
eigene Art wiedergibt: Ein grausames Bild der Mutter- und Kind-Ikonografie oder das
Bild Maria  Magdalenas  mit  einem Totenschädel.  Bei  Picasso  hält  die  Frau,  in  ein
Stück Zeitung gewickelt, einen skelettierten Schafsschädel. Der große Rüschenkragen
erinnert an Kragen des siebzehnten Jahrhunderts, während die Stilisierung der Figur
romanische Anklänge beinhaltet. Besonders grausam erscheint die Geste der Frau, die
einen Finger in die Augenhöhle des Schafes drückt. Im Hintergrund ist ein Büfett zu
erkennen mit einem kleinen Radio. Picasso will also eine alltägliche Welt darstellen.
Der Kopf der Frau ist stark deformiert und weist sowohl menschliche als auch tierische
Elemente auf,  so dass der modische Hut äußerst  deplatziert  wirkt.  Der Schädel im
Schoß der Frau soll dem Betrachter präsentiert werden als Symbol kommenden Un-
heils.  Ikonografisch  ist  ein  Tierschädel  im  Schoß  einer  Frau  ein  ungewöhnliches
Motiv. Man erwartet Blumen oder ein Kind. Die aufrechte Haltung der Frau erinnert
an Madonnen mit Kind.
2105 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 224.
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Möglicherweise stellt Picasso die Frau als Botin des Todes dar, man bedenke dabei,
dass im Französischen und im Spanischen sowohl der Tod als auch der Krieg weib-
lichen Geschlechtes sind (la guerra, la guerre, la muerte, la mort) und häufig in per-
sonifizierten Frauengestalten auftreten. 
Alte Kulturen wie die indischen Durga und die aztekischen Coatlicue haben Todesgöt-
tinnen, denen jeweils ein Schädel beigeordnet ist. Abbildungen dieser Werke werden
in Kunstzeitschriften in Paris gezeigt.
Falls diese Zeichnung eine Anspielung auf Christus darstellen soll, kann sie nur als
eine Verspottung Christi gedeutet werden und damit auch dessen Versprechen auf Er-
lösung: Der Schafschädel als Symbol des Todes an der Stelle des Erlösers.
Frau mit Schädel im Schoß
Spanien, um 1100
Aus dem Tympanon mit der Versuchung Christi
Santiago de Compostella, Kathedrale2106
Schon lange interessiert sich Picasso für romanische Kunst und 1938 erscheint in Paris
ein Bildband, den Picasso kennt, über den Skulpturenschmuck der galicischen Pilger-
kirchen in Léon, Jaca und Santiago de Compostella. Das ungewöhnliche Bild einer
Frau mit Schädel im Schoß von der Kathedrale in Santiago de Compostella ist dort ab-
gebildet und könnte unmittelbar auf Picasso eingewirkt haben. Eine gewaltige Frauen-
gestalt, die wie eine antike Todesgöttin erscheint, aber auch mediterrane magna-mater
Einflüsse sind zu spüren.
2106 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 228.
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Pablo Picasso                                                           Francisco de Goya
Zeichnung aus dem Carnet Royan                           Traum von der Lüge und Unbeständigkeit
30.9. - 29. 10. 1939                                                  1797-98           
Bleigriffel                                                                 Blatt aus den Capriccios, Radierung und Aquatinta
218 x 160 mm2107                                                      195 x 135 mm
                                                                                  Biblioteca Nacional, Madrid2108
Francisco de Goya
Der eheliche Disparate
Blatt 7 aus den Disparates
ca. 1815-24
Radierung und Aquatinta
217 x 325 mm2109
2107 Gohr, Siegfried (Hrsg.): Picasso im Zweiten Weltkrieg, Museum Ludwig Köln, 1988, Köln 1988, S. 59.
2108 Gohr, Siegfried (Hrsg.): Picasso im Zweiten Weltkrieg, Museum Ludwig Köln, 1988, Köln 1988, S. 59.
2109 Gohr, Siegfried (Hrsg.): Picasso im Zweiten Weltkrieg, Museum Ludwig Köln, 1988, Köln 1988, S. 59.
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Im Oktober 1939 befindet sich Picasso in Royan. In den zahlreichen Blättern seines
Skizzenbuches untersucht er verschiedene Seiten der Weiblichkeit, die er gleichzeitig
darstellen  möchte.  Bei  der  angeführten  Zeichnung  versucht  Picasso  sowohl  das
Wechselhafte als auch das Vielfältige des Weiblichen darzustellen. Genau dies ist das
Thema der beiden Blätter Goyas: Er stellt die Lüge, den Wankelmut und das Doppel-
spiel dar. Bei dem Blatt Der eheliche Disparate zeigt Goya noch die „Mischung aus
ohnmächtigem Leiden und wilder Angriffslust“.2110
Pablo Picasso                                                                  Sitzfigur des Metjen
Der gelbe Pullover                                                          um 2600 vor Christus
Royan, 31. Oktober 1939                                                Granit
Öl auf Leinwand                                                             Höhe: 470 mm
810 x 650 mm                                                                 Ägyptisches Museum Berlin2111
Sammlung Berggruen2112                                  
In Royan entsteht das Bildnis  Der gelbe Pullover. Picasso malt Dora Maar in einem
einfachen Weidenstuhl sitzend, sie wirkt würdevoll, aber auch unnahbar. Diese Steif-
heit  ist  wohl in Dora  Maars Wesen begründet,  wie sie von Bekannten beschrieben
wird: ohne viel Gesten, ruhig. Der gelbe, panzerartige Pullover, die  krallenähnlichen
Hände und die auffallende Mähne - die an der rechten Seite etwas grüngelb schimmert
und damit die Haarfarbe Marie-Thérèse Walters aufgreift, die sich ebenfalls in Royan
aufhält – verweist auf einen Löwen, den König des Tierreiches.
2110 Baer, Brigitte: Eine Lesart von Picassos Werk in den Kriegsjahren: eine traumatische Trauer, in: Gohr, 
      Siegfried (Hrsg.): Picasso im Zweiten Weltkrieg, Museum Ludwig Köln, 1988, Köln 1988, S. 58.
2111 Wildung, Dietrich: Ägyptische Kunst in Berlin, Berlin ohne Jahr, S. 8.
2112 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
      177.
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Der Betrachter, der die Flächigkeit des Gesichtes anschaut, erkennt darin ein Darstel-
lungsprinzip, welches in der ägyptischen Kunst häufig auftritt. In dem Reliefbild des
Metjen, das um 2600 vor Christus geschaffen worden ist, löst der Künstler das Prob-
lem, eine dreidimensionale Figur in die Zweidimensionalität zu übertragen, auf haar-
genau die gleiche Art und Weise, wie Picasso 4500 Jahre später. 
Schon zu Beginn des Jahrhunderts integriert Picasso Profil- und Frontalansicht zu einer
Ansicht. Bei dem abgebildeten Werk gehört das linke Auge im Profil zur frontal ge-
zeigten linken Gesichtshälfte, während das rechte Auge in Frontalansicht zur rechten
Seite des Gesichtes gehört. Dass Picasso bewusst auf altägyptische Darstellungsprinzi-
pien seine Bildfindungen gründet,  lässt sich nicht nachweisen, vielleicht hat  er das
Prinzip in einem Museum gesehen, in sich aufgenommen und verarbeitet. Interessant
ist  aber  auf  jeden  Fall  die  Gleichheit  der  Lösungen  bei  diesem großen  zeitlichen
Zwischenraum, die gleichermaßen gewagt und kühn ist,  nämlich sich über den op-
tischen Eindruck hinwegsetzt. Sie erschafft eine neue Realität, „eine andere, vollkom-
menere Schönheit, die uns hinter und in das Wesen der Dinge und Menschen blicken
lässt. Das altägyptische Relief ist nicht weniger  unnaturalistisch als das Gemälde Pi-
cassos,  oder  – aus der  Sicht  der  Ägyptologen: Picassos  Kubismus ist  so selbstver-
ständlich richtig und schlüssig wie das Reliefbild der frühen Pyramidenzeit.“2113
Peter Paul Rubens
Der Strohhut
Öl auf Holz
ca. 1622-25
790 x 540 mm
The National Gallery, London2114
2113 Wildung, Dietrich, in: Die Sammlung Berggruen, Picasso und seine Zeit, Berlin 1996.
2114 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4495.
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Viele Porträts der wunderhübschen Dora Maar in den Jahren nach dem Zweiten Welt-
krieg zeichnen sich durch extreme Deformationen aus, die auf den ersten Blick mon-
strös erscheinen. Die Interpretationen gehen weit auseinander: Picassos Freundin als
Modell  sei  ein  Opfer,  ihre  Schönheit  sei  pervertiert  und  zerstört  in  einem Anfall
künstlerischen Rasens, andere sehen die Schrecknisse und die Erfahrungen Picassos
des Krieges in den Bildern, wieder andere wollen die zu dieser Zeit, teilweise wegen
der  Anwesenheit  Marie-Thérèse  Walters,  problematische  Beziehung  der  Fotografin
und des Malers sehen.
Allerdings erscheinen Picassos Motive nicht so zerstörend, wenn man das Bild mit
dem Porträt aus dem 17. Jahrhundert des Peter Paul Rubens vergleicht. Dieses anzie-
hende Bildnis stellt Rubens Schwägerin Susanna Lunden dar. Lange vor Picasso macht
Rubens Gebrauch von Verzerrungen, um seine expressiven Absichten zu unterstützen.
Die Betonung der riesigen Augen, der hell schimmernden Brüste und der Hände, zieht
das Augenmerk des Betrachters auf eben diese genannten Körperteile, die der Künstler
betont wissen will.  Lebhafte Farbkontraste von rot und grün, die wilden Stofffalten
und der Wind, der einige Strähnen des Haares flattern lässt, helfen ebenfalls sich den
lebhaften Charakter des Modells vorzustellen. 
Picasso nutzt ähnliche Elemente  - der auffällige Hut, die Betonung des Oberkörpers,
starke farbliche Kontraste und das widerspenstige Haar - um seinem Modell Leben und
Charakter  zu  verleihen.  Die  spontane  Malweise  beider  Künstler  schafft  zusätzlich
Energie und Bewegung. Rubens benutzt schnelle und forsche Striche für den bewegten
Himmel und den linken Ärmel der Frau.2115 
Die Ähnlichkeit der beiden Bilder soll durchaus nicht beweisen, dass Picasso Rubens'
Bild kennt und dieses sogar als Vorbild genommen hat. Eher nein, da Picasso von Ru-
bens als Maler nicht allzu viel hält, aber es ist dennoch interessant, wie zwei Maler aus
so  unterschiedlichen Epochen mit  ähnlichen Ansätzen  zu  vergleichbaren  Lösungen
kommen.
2115 Barker, Lizzie: Modern Old Masters, The Berggruen Collection at The National Gallery, in: Kendall,       
      Richard:  Van Gogh to Picasso, London 1991, S. 28.
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d. Royan, Januar 1940 – August 1940
Nach seiner Rückkehr aus Paris mit einer riesigen Rolle Leinwand, mietet Picasso ei-
nige Räume in einer Villa, da er mehr Platz benötigt. Mit der aus Paris mitgebrachten
Staffelei ist nun wieder möglich größere Bilder zu malen.
Beinahe den ganzen Februar befindet sich Picasso wieder in Paris und Mitte März fährt
er erneut in die Hauptstadt, wo er bis Mitte Mai bleibt und Freunde, die nicht im Krieg
sind, besucht. Im März füllt er in Paris ein Skizzenbuch mit Entwürfen für das Haupt-
werk dieser Zeit: Sich kämmende Frau. Dieses Bild vollendet er im Juni.
Am 10. Mai überschreiten die Deutschen die Grenze nach Belgien, am 12. die franzö-
sische  Grenze.  Die bevorstehende Ankunft  der Deutschen in Paris  beschleunigt Pi-
cassos Abreise nach Royan, wohin er mit Dora Maar am 16 Mai zurückkehrt. Die Stadt
ist mit belgischen und französischen Flüchtlingen überfüllt.  Am 14. Juni wird Paris
von den Deutschen besetzt, eine Woche später wird das Waffenstillstandsabkommen
unterschrieben und am 23. Juni besetzen deutsche Soldaten Royan. Am 25. August
kehrt Picasso mit Sabartés im Auto nach Paris zurück, Dora Maar fährt mit dem Zug,
Marie-Thérèse und Maia bleiben in Royan.
Ein Jahr nach dem Ende des Spanischen Bürgerkrieges muss Picasso die Niederlage
Frankreichs durch ein vergleichbares Regime miterleben. Er flüchtet in die Möglich-
keit, die ihm verbleibt und füllt  sechs Skizzenbücher mit Zeichnungen, voller Kraft
und Leidenschaft.
Pablo Picasso                                            Coatlicue im Schlangenkleid
Ligatur Frau und Tod                                Mexiko                       
26. Juni 1940                                            14. Jahrhundert             
Feder und Tusche, Carnetseite 110          Vulkanischer Stein
245 x 160 mm                                           Höhe: 116 cm2116
Zervos XI, 542117                                          
2116 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 229.
2117 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 229.
-1177-
Pablo Picasso                                                            Leben und Tod
Ligatur Frauenkopf - Tierschädel                             Mexiko                       
24. Juli 1940                                                             10. - 6. Jahrhundert vor Christus            
Feder und Tusche, Carnetseite                                  Terrakotta
451 x 355 mm                                                            Höhe: 29 cm
Zervos X, 222118                                                         Regionalmuseum von Tabasko, Mexiko2119
Das schon besprochene Bild  Frauenkopf mit zwei Profilen hat  nicht nur die Ge-
sichtszüge Dora Maars verfremdet, sondern verbindet Elemente des Lebens und des
Todes. Eine Fülle ähnlicher Arbeiten entsteht sowohl in Öl als auch auf zahlreichen
Zeichnungen. Immer werden Aspekte des Lebens und des Todes miteinander verbun-
den. Augen blicken ängstlich aus dem oberen Teil des Kopfes, die Nase ist tierisch ge-
formt, aber sie sind lebendig, während die untere Gesichtshälfte skelettiert ist und an
Kieferknochen erinnert.  Lange Haare und Brüste zeigen, dass die Figuren weiblich
sind.
Die Zerstörung der organischen Form ist ein traditionelles Mittel der Vanitas-Ikono-
grafie. Eine weitere Quelle könnten aztekische Skulpturen sein; Darstellungen des To-
des, bei denen oft eine Körperhälfte lebendig, die andere als Skelett gezeigt wird. Die
Todesgöttin der Azteken Coatlicue ist ebenfalls eine weibliche Gottheit. 
2118 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 236.
2119 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 236.
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Pablo Picasso                                                    Geisterschild
Geisterschild: Frauenbüste in Grün                  Ostneuguinea                      
24. Mai 1940                                                     Anfang 20. Jahrhundert             
Ölfarben auf Kistenbrett                                   Geschnitzter Holzschild, farbig bemalt
440 x 145 mm2120                                               Museum of Primitive Art, New York2121
Sammlung Picasso
Objekte außereuropäischer Stammeskunst, Figuren und Masken aus Afrika und der Südsee
Foto Claude Picasso 19742122
2120 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 229.
2121 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 229.
2122 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 314.
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Zwei Holzbretter, die zu einer Verpackungskiste gehören, bemalt Picasso zu dem Mo-
tivkreis Leben und Tod. Die Art und Weise der Darstellung orientiert sich an Geister-
schilder aus Neuguinea. Die Linien sind geschwungen und es ist jeweils eine verfrem-
dete, weibliche Büste zu sehen. In Picassos eigener Sammlung befinden sich einige
ähnliche Werke aus der Südsee, auf dem Foto ist ein derartiges Objekt in der Mitte zu
sehen, ein weiteres steht rechts an der Wand.
In Neuguinea haben die Schilde –  magische Behälter voller Kraft - beschützende Wir-
kung. Sie sollen die Menschen vor bösen Geistern und Unheil bewahren. Diese Bedeu-
tung ist  Picasso bewusst.  Betreibt Picasso mit diesen Schilden wieder – wie schon
1906 und 1907 – eine Geisterbeschwörung?
Pablo Picasso                                      
Sich kämmende Frau                     
Royan, Juni 1940                                              
Öl auf Leinwand                                      
1302 x 972 mm                                    
Zervos X, 302
Museum Of Modern Art, New York2123
2123 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 624.
-1180-
Louis Perrault                                                       Michelangelo                 Michangelo
Venus                                                                    Der rebellische Sklave   Der sterbende Sklave
ca. 1890                                                                1514-1516                       1514-1516 
Reproduction in Salon de 1890                            Marmor                           Marmor
catalogue illustré2124                                             Höhe: 216 cm                  Höhe: 226 cm
                                                                             Musée du Louvre, Paris  Musée du Louvre, Paris2125 
Neben den Stillleben mit Schädeln ist eine andere stilistische und ikonografische Mög-
lichkeit Picassos, starke Deformationen bei Frauen anzuwenden, um die Schrecknisse
des Krieges zu verarbeiten. Nur wenige Bildnisse dieser Zeit sind nicht grausam defor-
miert, nur wenn er entspannt seine Tochter Maia malt. 
Sicherlich hat Picasso in seiner vom Surrealismus beeinflussten Zeit deformierte Frau-
enkörper gemalt, nun wirken sie aber gequält, sie besitzen eine monströse Qualität, die
Köpfe erinnern mehr an Schädel und die Körper gleichen mehr Skeletten oder Leichen
als lebenden Kreaturen. In den Kriegsjahren ist der Eindruck der entstellten Frauenkör-
per eher, dass sie reale, deformierte Körper darstellen, als fiktive, aus einer Traumwelt
heraus, erschaffene Frauen. 
Der Betrachter ist zunächst zutiefst orientierungslos. Picasso wiederholt ein Motiv der
sich kämmenden Frau, die gerade einem Bad entstiegen ist. Das Bild weist eine lange
Tradition auf. Von der Sinnlichkeit beispielsweise des Bildes von Perrault ist bei Pi-
casso nichts mehr zu spüren. 
2124 Nash, Steven A. /Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, S. 
     23.
2125 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 630.
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William  Rubin  beschreibt  den  Grund  für  die  extreme  Deformation,  dass  Picasso
psychische Konflikte mit physischer Desorientierung verbinden wolle.2126 Die gewal-
tige Figur reicht nahe an die Ränder des Bildes heran und scheint diese beinahe zu
sprengen, der fast schwarze Raum gleicht einer Gefängniszelle. In ein kompliziertes
Licht getaucht, richtet sich die Frau mächtig und gewaltig auf. Sie könnte in einer Per-
son Gefangene, Opfer und Täter sein. Viele Interpreten beschreiben sie passend als
einen Berg aus Fleisch, aber in das kalte Licht getaucht, erscheint sie eher aus Stein
gemeißelt.  Ihre exponierten Rippen deuten auf  Entbehrung,  während die mächtigen
Beine, der aufgedunsene Bauch und der gewaltige Kopf und die Brüste ihr den Ein-
druck von roher Gewalt verleihen. Man muss immer in Erinnerung haben, dass Picasso
zu  der  Zeit  am  Bild  arbeitet,  als  Hitler  gegen  Frankreich  marschiert.  Picassos
schlimmste Befürchtungen und Ängste sind wahr geworden.
Das Eingesperrtsein der Sich kämmenden Frau in einen kubistischen, engen Raum ist
die erneuerte, traditionelle Idee der Befreiung einer Skulptur aus dem Steinblock, wie
Michelangelo es formuliert  hat.  Die  beiden abgebildeten Skulpturen Michelangelos
mag Picasso besonders. 1946, während er am Grimaldi Palais in Antibes arbeitet, er-
hält er zwei Gipsabgüsse der Skulpturen in voller Lebensgröße, die er sein Leben lang
behält.  Wenn  man sich  Picassos  Bild  nicht  als  Gemälde,  sondern  als  freistehende
Skulptur vorstellt, sind erstaunlich viele Gemeinsamkeiten zu den Sklaven Michelan-
gelos zu beobachten  Die Befreiung eines Sklaven ist die perfekte Metapher für die Be-
dingungen  des  französischen  Volkes  während  der  deutschen  Besatzungszeit.  Die
mächtige Gestalt, die ausdrucksstarke Drehung und der emotionale Schwerpunkt des
Rebellisches Sklaven ist näher an Picassos Figur, aber der hinter dem Kopf ausge-
streckte  Arm ist  auf  den  Sterbenden  Sklaven zurückzuführen.  Allerdings  schafft
Michelangelo Skulpturen von großer, edler und heldenmütiger Schönheit, die weder
vom Kampf noch vom Tod beeinträchtigt werden kann, während Picassos Frau leidet.
Pablo Picasso                                                       Tizian
Sich kämmende Frau                                            Büßende Magdalena
1939                                                                      1530-35
Bleistift auf Papier                                                Öl auf Holz
217 x 170 mm                                                       850 x 680 mm
Musée Picasso, Paris2127                                       Palazzo Pitti, Florenz2128
                                         
2126 Rubin: Museum of Modern Art, S. 153, zitiert nach: Nash, Steven A.: Picasso and the War Years, S. 22. „to 
      suggest psychic conflict through somatic dislocation“
2127 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 625.
2128 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 625.
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Wie so viele wichtige Arbeiten in Picassos Werk hat auch Sich kämmende Frau in
etlichen Studien die unterschiedlichsten Wendungen erfahren. Das Thema einer sich
kämmenden Frau – eigentlich ist der Titel nicht zutreffend, da die Frau nicht ihr Haar
kämmt, sondern zu einem Knoten bindet – ist ein traditionelles, das im Verlaufe der
Jahrhunderte häufig anzutreffen ist. Picasso hat dieses Motiv während der Rosa Perio-
de besonders häufig genutzt.  Sich kämmende Frau ist keine Frau bei ihrer Toilette,
sondern ikonografisch eher eine büßende Magdalena mit ihren geschwollenen Augen-
lidern.  Möglicherweise  erinnert  sich  Picasso  an  das  oft  kopierte  Bild  Tizians  der
Büßenden Magdalena. Eine der Studien scheint darauf hinzudeuten. Dort kämmt die
Frau in der Tat ihr langes Haar, welches ihr über die Schulter fällt, ähnlich wie Tizians
Magdalena, die sich in ihr Haar einhüllt.
Gorgo Medusa                                                               Pablo Picasso                                                 
Korfu                                                                             Studie zur Sich kämmenden Frau                        
um 580 vor Christus                                                      8. Juni 1940                                                     
Giebelfeld des Artemistempels von Kerkyra                Bleistift auf Papier, Carnetseite                        
aus: Minotaure Nr. 1, 1933, S. 72129                              222 x 163 mm                                                    
                                                                                      Zervos X, 5402130
                                                                        
2129 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 248.
2130 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 248.
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Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Schädel mit Schlangen und Gorgonenköpfen           Vogelgerippe und Totenschädel
1942                                                                           1942
Pinsel und Tusche, (Zeichnung in Buffons                Pinsel und Tusche, (Zeichnung in Buffons
Histoire Naturelle)                                                     Histoire Naturelle)
360 x 280 mm                                                            360 x 280 mm               
Sammlung Dora Maar, Paris2131                                Sammlung Dora Maar, Paris2132
                                                                         
2131 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 249.
2132 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 249.
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Ludwig Ullmann sieht  völlig  zu Recht  eine  Verwandtschaft  der  Sich kämmenden
Frau mit den Gorgonen und Erinnyen der griechischen Mythologie, denen noch Züge
der magna mater zugrunde liegen. Selbstverständlich ist Picasso genauestens über die-
se Sagenwelt informiert. 
1942 stellt Picasso in einem Exemplar von Buffons „Historie Naturelle“, welches er
Dora Maar geschenkt hat, zwei Gorgonenköpfe dar, auf denen sich Schlangen winden.
Dieses Beispiel verdeutlicht, dass während des Zweiten Weltkrieges das Motiv einer
Gorgone für Picasso Symbol einer unheilvollen Macht darstellt. Somit ist die Ähnlich-
keit zwischen Gorgonenhäuptern und dem Bild Sich kämmende Frau nicht zufällig. 
In den meisten Fällen wird die Gorgo Medusa mit gebeugten Knien dargestellt, und
diese Möglichkeit wird am deutlichsten auf  der abgebildeten Studie,  in der Picasso
eine ähnliche Haltung untersucht. Die Gorgonen sind Riesinnen und Picasso versucht
schon  in  den  ersten  Skizzen  eine  dominante  körperliche  Präsenz  zu  schaffen.  Die
Gorgo  Medusa  ist  in  der  Lage,  durch  ihren  Blick  und  durch  ihre  Hässlichkeit
Menschen nur durch einen Blick zu töten, und Picasso müht sich in den vielen Studien
eine möglichst grauenvolle Physiognomie zu finden. Einige Vorzeichnungen weisen
eine deutliche Ähnlichkeit mit der Gorgo Medusa des Giebelfeldes des Artemistempels
von Kerkyra auf. Die Abbildung stammt aus der Zeitschrift „Minotaure“, und zwar aus
dem ersten Heft, zu welchem Picasso das Titelblatt entworfen hat und ist dort recht
groß abgebildet; zusätzlich gibt es eine Abbildung in Christian Zervos' Werk von 1934
„L'Art en Grèce“, so dass man davon ausgehen kann, dass Picasso dieses Werk kennt.
Picasso möchte mit seinen deformierten Frauenfiguren nicht die weibliche Schönheit
in Frage stellen, es ist auch nicht seine Absicht, private Probleme mit Dora Maar auf
diese Art zu verarbeiten, sondern er zeigt dem Betrachter eine Figur aus der Ikono-
grafie des Unheils.2133
Pablo Picasso                                                    Murillo
Sitzende Frau                                                    Selbstporträt
Royan, 3. Februar 1940                                    frühe 1670er         
Öl, Pappe und Holz auf Karton                        Öl auf Leinwand              
155 x 115 mm                                                   1220 x 1070 mm
Sammlung Berggruen2134                                  The National Gallery, London2135
                                                                       
2133 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 248f.
2134 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
     160.
2135 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art 
      Gallery, London, 1991, S. 30.
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Da Picasso selten etwas wegwirft, stapeln sich in seinem Atelier unter anderem die
leeren Zigarettenschachteln,  die er teilweise zu Objektbildern gestaltet  und in einer
Vitrine zwischen völkerkundlichen Objekten aufbewahrt. Sie sind wie ein Relief gear-
beitet, indem Picasso Papier- und Holzstückchen aufklebt.
In den unzähligen Variationen der sitzenden Frau erscheinen  unglaublicherweise im-
mer neue Aspekte. Bei diesen kleinen Objekten ist es das Hinzufügen von anderen
Materialien, das Picasso selbst als Zwischenstufe der Malerei und der Skulptur sieht.
Die Brust und der Unterbauch der Frau wird durch die Spiralen zu einer Art Maschine,
zu einem Spielzeug, die allerdings an den Stuhl gefesselt ist und den Kopf nach oben
trotz zugenähtem Mund zu einem Schrei wendet, während die Hände schutzbedürftig
in den Schoß gepresst sind. Die lebhaften Farben stehen wiederum für eine unbändige
Lebenskraft.
Wir wissen alle, dass die Malerei nicht die Wahrheit ist. Die Kunst ist eine Lüge, die
uns die Wahrheit  erlebbar macht.2136 Während seines Lebens kommt Picasso immer
wieder auf Aspekte des Kubismus zurück, die seinen Glauben an die Freiheit und Au-
tonomie der Kunst und des Künstlers vertreten, und unabhängig von jeglichem Modell
ist. Dieser Aspekt und die Art und Weise, wie Picasso reale und fiktive Elemente in
seinen Bildern verarbeitet, ist gleichfalls ein Charakteristikum der spanischen Maltra-
dition.  Murillos Selbstporträt  ist  beispielsweise ein hervorragendes Beispiel für  den
Willen des Künstlers, die Natur zu imitieren und gleichzeitig neu zu gestalten. Murillo
benutzt unterschiedliche Elemente, um den Betrachter zu verwirren. Sein Porträt ist
2136 Picasso zu Marius de Zayas, 1923.
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präsentiert als Bild im Bild, aber die auf den Rahmen aufgelegte Hand deutet darauf,
dass hinter dem Rahmen ein realer Mensch steht.
Picasso verwendet ähnliche Elemente,  aber er geht ein ganzes Stück weiter,  als es
Murillo tut. Anstatt wie Murillo eine reale Form wie den ovalen Bilderrahmen zu ma-
len, bringt er durch das Aufkleben von Holz- und Papierstücken eine tatsächliche Re-
alität  in  sein  Werk.  Das  reale  Element  wirft  allerdings  einen  gemalten  Schatten.
Während Murillo auf seiner Palette einen wirklichen weißen Farbklecks stehen lässt,
kombiniert Picasso Malerei und Skulptur und gibt damit seinem Bild einen dreidimen-
sionalen realen Charakter.
Pablo Picasso                                                   Vincent van Gogh
Zeichnung aus:                                                 Bildnis Doktor Gachet mit Fingerhutzweig
Skizzenbuch Nr. 110 von 1940 Seite 34          Auvers-sur-Oise, Juni 1890
Tuschlavierung mit Pastellkreide                     Öl auf Leinwand
Royan 18.7.19402137                                          680 x 570 mm
                                                                          Musée de Orsay, Paris2138
Vincent van Gogh                                                           Guiseppe Arcimboldo
La Berceuse, Mdm Roulin                                              Der Sommer
Arles, Januar 1889                                                          um 1573
Öl auf Leinwand                                                             Öl auf Leinwand2139
930 x 730 mm
The Art Institute of Chicago, Chicago2140
2137 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg  
     1986, S. 169.
2138 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2019.
2139  Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 98.
2140 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2039.
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In diesem Werk sieht man die Meisterschaft Picassos, der mit wenigen Strichen eine
ausgeklügelte Komposition schafft.  Er integriert Profil-  und Frontalansicht der Frau
und ersetzt Gesichtsmerkmale durch Blütenarrangements. Dies zeigt, wie stark Picasso
die Metapher Frau-Blüte verinnerlicht hat. Auch Teile des Körpers erinnern an gerin-
gelte Schlingpflanzen. Trotz aller Verfremdungseffekte sind deutlich die Gesichtszüge
Dora Maars erkennbar. Vincent van Gogh und Gauguin haben etliche Halbfiguren in
ähnlichen Haltungen gemalt,  den Kopf in nachdenklicher Weise auf eine Hand ge-
stützt. Das Bildnis Doktor Gachets und der L'Arlésienne van Goghs, die ich  bereits
gezeigt habe, mögen als Beispiel genügen. Bei dem Porträt Madam Roulins setzt van
Gogh sie vor ein Blütenarrangement, das die Frau zu überwuchern scheint. Denkbar
ist, dass Picasso sich von diesen Bildern anregen lässt, „die das menschliche Abbild
und die dekorativ-ornamentale Erfindung in ein prekäres, seine Existenz bedrohendes
Verhältnis zueinander setzen.“2141 
Es  kann  ein  bewusster  oder  ein  unbewusster  Rückgriff  auf  den  italienischen  Ma-
nieristen  Guiseppe  Arcimboldo  sein,  der  seine  Figuren  aus  Früchten  und  Gemüse
zusammensetzt: Picasso übernimmt in jedem Fall dessen Idee, phantastische Elemente
zu kombinieren.
2141Hunter, Sam: Picasso im Krieg, Skizzenbuch Nr. 110 von 1940, in: Glichmer/Glimcher (Hrsg.): Je suis le  
    cahier, Hamburg 1986, S. 149.
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e. Paris, September 1940 – August 1944
Die Lage für Picasso ist alles andere als erfreulich: Er lebt in einem von Faschisten be-
setzten Land, in dem die Gestapo nachts die unliebsamen Gegner verhaftet, er gilt als
„entarteter Künstler“, als Anführer des „Kulturbolschewismus“, er hat sich öffentlich
gegen den Faschismus gestellt, und wird von Franco, einem Partner Hitlers, gehasst, er
gilt als Kommunist.
Picasso könnte in das noch unbesetzte Südfrankreich fliehen, er hat Möglichkeiten in
die Vereinigten Staaten oder nach Südamerika zu gehen. Rosenberg flieht in die Ver-
einigten Staaten und auch Kahnweiler verlässt Paris. Aber nach langen Überlegungen,
entschließt sich Picasso in Frankreich, in Paris zu bleiben. Obwohl Picasso sich als
Spanier fühlt, bedeutet ihm Frankreich sehr viel. Paris ist für ihn Inbegriff der Freiheit
und der lebendigen Kunst.
In Paris gibt Picasso die Wohnung in der Rue de la Boetie auf und wohnt für die Dauer
des Krieges in dem Atelier in der Rue des Grands-Augustins. Obwohl er einen Ofen
besitzt, ist das Brennmaterial äußerst knapp und Picasso besucht häufig die geheizten
Cafés. Er gilt als „entarteter“ Künstler mit absolutem Ausstellungsverbot, könnte den-
noch eine Sonderbehandlung durch die Deutschen erfahren, da er mittlerweile weltweit
bekannt ist. Er könnte Extrarationen Lebensmittel und Kohle haben, sogar eine Reise
durch Deutschland machen. Dies lehnt Picasso aber entschieden ab. Entweder fürchten
die Deutschen die Reaktion der Amerikaner oder sie wollen die französischen Intellek-
tuellen, die sie umwerben, nicht vor den Kopf stoßen, indem sie den berühmten Maler
schlecht behandeln. Die schlechteste Behandlung erfährt Picasso nicht von den Deut-
schen,  sondern  von  Franzosen,  die  kollaborieren  und  wichtige  Posten  einnehmen.
Maurice de Vlaminck, häufiger Gast der Deutschen, beschuldigt Picasso in einem Ar-
tikel in der „Comoedia“, die französische Malerei in eine verhängnisvolle Sackgasse
geführt zu haben.
Nach der Demobilisierung der französischen Armee kehren einige Freunde Picassos
nach Paris zurück, unter ihnen Paul Eluard. Viele Maler und Dichter können nicht ar-
beiten, zu groß ist ihr Schock und ihre Betäubung. Anders bei Picasso. Die Jahre im
besetzten Paris bringen eine riesige Fülle an Werken hervor, von 1941 bis 1944 ent-
stehen doppelt so viele größere und große Gemälde wie in den vorangegangenen zehn
Jahren. Das liegt sicher daran, dass Picasso zurückgezogen in seinem Atelier lebt. In
einem Gespräch mit Lee Miller nach der Befreiung sagt Picasso über diese Zeit: „Es
gab nichts anderes zu tun, als zu arbeiten und ums Essen zu kämpfen, ruhig mit Freun-
den zusammenzusitzen und hoffnungsvoll dem Tag der Freiheit entgegenzusehen.“2142 
Eindeutige Antikriegsbilder wie  Guernica entstehen aber nicht, sie würden die Lage
des beobachteten Künstlers wahrscheinlich unhaltbar machen, wohl aber Werke, in de-
nen sein Protest über Gewalt und Verfolgung zum Ausdruck kommt. Einige Arbeiten
scheinen eine Reflexion eigener Gedanken zu sein, andere Ausdruck überschäumender
Aggressivität. Verstärkt setzt sich Picasso wieder mit Stammeskunst auseinander, da-
2142 Lee Miller, zitiert nach: Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, S. 25.
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bei geht er von Werken seiner eigenen Sammlung aus, aber auch gefördert durch den
Kontakt zu dem Ehepaar Leiris.  Michael Leiris ist  Ethnologe mit Schwerpunkt auf
afrikanische Stammeskunst und wissenschaftlicher Leiter der entsprechenden Abtei-
lung im Musée de l'Homme.
Vom 14. bis zum 17. Januar 1941 schreibt Picasso eine Farce:  Wie man Wünsche
beim Schwanz packt, die 1944 erscheint. Die Personen leiden unter Hunger und Kälte
und versuchen, ihr Bedürfnis nach Liebe zu stillen, werden aber enttäuscht.
Zusätzlich schreibt Picasso weiterhin seine automatischen Gedichte und füllt Blätter
mit kalligrafischen Zeichen. Am 19. März 1944, noch während der deutschen Besat-
zung,  die  das  Unternehmen sehr  gefährlich  macht,  veranstalten Louise  und Michel
Leiris eine Lesung des Stückes Wie man Wünsche am Schwanz packt, in der Albert
Camus,  Simone  de Beauvoir,  Jean-Paul  Sartre  und andere  die  Rollen lesen.  Keine
Schauspielergruppe hätte die Farce passender sprechen können und das Ergebnis ist für
die Mitwirkenden herausstechend. Die Aufführung zeigt  sowohl das Einverständnis
zwischen Malern und Dichtern, wird aber auch mit Genugtuung betrachtet, in dem be-
setzten Paris ein solches Stück aufführen zu können.
Im Frühjahr 1941 kommen Marie-Thérèse und Maia nach Paris zurück und ziehen in
eine Wohnung am Boulevard Henri-IV., in der sie Picasso an jedem Wochenende und
oft Donnerstags, wenn Maia schulfrei hat, besucht.
Im Juni malt Picasso Knabe mit Languste und kurz darauf Frau mit Artischocke.
Picasso möchte wieder plastisch arbeiten, kann aber nicht nach Boisgeloup. Deshalb
baut er das Badezimmer in seinem Atelier zu einem Bildhaueratelier um, wo er zahl-
reiche kleinformatige Arbeiten schafft und die große Frauenbüste Dora Maar. 
Picasso erfährt, dass französische Soldaten in Boisgeloup eingedrungen sind und ei-
nige Gipsstatuen beschädigt haben. Auf Betreiben Sabartés,  der die Gipsstatuen für
vergänglich hält, lässt Picasso seine Gipsmodelle in Bronze gießen, obwohl die Deut-
schen alle Bronzefiguren, derer sie habhaft  werden können, für Kriegsmaterial ein-
schmelzen.  Nachts helfen Freunde in einem Handwagen die Gipsmodelle zu einem
Gießer zu fahren.
Interessant ist nicht nur, was Picasso in diesen Jahren der Okkupation malt, sondern
das, was er nicht malt. Picasso kann wie kein zweiter Künstler in verschiedenen Stilen
arbeiten, sie variieren, sie mischen. Er greift auf kubistische Elemente, auf den Klas-
sizismus und auf biomorphe Formen zurück. Und hier ist etwas auffallend: Picasso
zieht kaum klassizistische Formsprachen heran. Er lässt beiseite, was bei dem Publi-
kum ohne weiteres anerkannt ist. Klassische Formen sind kompromittiert. Nur in den
Skulpturen  Der Frauenkopf und  Mann mit Lamm sind die Deformation zum Teil
aufgehoben. Es könnte sein, dass Picasso sich mit  Mann mit Lamm den Seherwar-
tungen der Zeit kritisch gegenüberstellt. In der Zeit, als er an Mann mit Lamm arbei-
tet, findet eine große Ausstellung mit Skulpturen Arno Brekers statt, die bekannter-
maßen Picasso besucht.
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Am 27. März 1942 stirbt der Bildhauer Julio Gonzales und Picasso nimmt an der Be-
erdigung teil.
Am 4. Mai 1942 vollendet er das große Werk Das Morgenständchen.
Etwas Licht fällt in die trostlose Welt für Picasso, als Ines zurückkehrt. Bei Kriegsbe-
ginn ist sie in Mougins zurückgeblieben und hat dort geheiratet.  Nun kehrt sie mit
ihrem Mann nach Paris zurück und Picasso mietet eine kleine Wohnung für die beiden
in der Nähe seines Ateliers. Ines versorgt seinen Haushalt, den Picasso bis dahin mit
seinem nun arbeitslosen Chauffeur besorgt hat. Obwohl es nicht viel Lebensmittel gibt,
bringt ihre Anwesenheit etwas Farbe und Abwechslung in das Leben Picassos.
Plakat zur Breker-Ausstellung in Paris                       Arno Breker
Orangerie des Tuileries                                               Kopf eines verwundeten Kriegers
15.Mai – 13. Juli 19422143                                           19362144
Die Deutschen versuchen, ihre Vorstellung von Kultur und Kunst in den besetzten Ge-
bieten durchzusetzen. In Frankreich haben sie Unterstützung von rechten Kreisen, die
in ihrer Denkweise der nationalsozialistischen Denkweise ähnlich sind. Auch einige
Künstler kollaborieren aus den unterschiedlichsten Gründen mit den Deutschen, darun-
ter Vlaminck, Derain, Despiau und Maillol. Sie fordern eine Kunst, die dem Staat dient
und auf der traditionellen Tradition fußt, sie soll positiv sein und „Mut, Energie, mora-
lische  und  physische  Gesundheit  ausdrücken  und  uns  den  Kult  der  Schönheit  ge-
ben.“2145 Ausstellungen werden vom Staat zensiert und Werke von jüdischen und bis-
herigen avantgardistischen Künstlern sollen nicht mehr gezeigt werden. Diese Ansicht
repräsentiert nicht die Mehrheit der Franzosen, aber leider einen recht großen Teil. 
Vom 15. Mai bis zum 31. Juli 1942 findet eine große Ausstellung mit Werken Arno
Brekers in der Orangerie statt, deren Eröffnung viele Politiker und französische Künst-
ler besuchen. Cocteau huldigt in einem Artikel die Männerakte. Picasso besucht eben-
falls die Ausstellung, wobei er mit Vlaminck in Streit gerät, indem er diesem seine
Meinung über ihn ins Gesicht sagt, worauf Vlaminck in einer Zeitschrift, einem offi-
2143 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 214.
2144 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 214.
2145 Zitiert nach: Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 214.
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ziellen Organ der Vichy-Kulturpolitik, einen bitterbösen Artikel über Picasso schreibt.
So ein Artikel wirkt in dieser Zeit wie eine Denunziation und ist nicht ungefährlich.
Tatsächlich beginnen einige Bekannte Picasso, diesem aus dem Weg zu gehen, weil sie
fürchten, mit Picasso in Verbindung gebracht zu werden. Picasso beobachtet dies mit
Bestürzung, zieht sich weiter zurück, verlässt die Wohnung kaum noch. Am 27. März
1943 werden im Garten des Jeu de Paume öffentlich  Arbeiten von Masson,  Miró,
Picabia, Klee, Léger und Picasso zerrissen und verbrannt. Man versucht die öffent-
lichen Sammlungen von „entarteter“ Kunst zu befreien.
Am 30. November 1942 läuft Picassos Aufenthaltsgenehmigung ab und muss von der
francospanischen Botschaft in Vichy verlängert werden. Weil er, durchaus nicht unbe-
gründet, fürchtet, an Spanien ausgeliefert zu werden, schiebt er diesen Vorgang hinaus.
In  der  Tat  gibt  es  Pläne  Picasso  zu  inhaftieren.  Mit  Hilfe  von  Freunden  und  der
Résistance erhält Picasso gefälschte Papiere, die ihn schützen.
Im Februar und März 1943 arbeitet Picasso intensiv in seinem improvisierten Bildhau-
eratelier  und fertigt  Assemblagen aus gefundenen Gegenständen,  zum Beispiel  Die
blühende Gießkanne, der Stierkopf aus einer wirklichen Lenkstange und einem Fahr-
radsattel.  Beide Arbeiten werden später in Bronze gegossen. Er vollendet auch den
Totenkopf.
Bereits im Sommer 1942 entstehen etliche Studien zu dem Thema Mann mit Lamm,
nun arbeitet er daran weiter und es wird deutlich, dass Picasso an der Umsetzung einer
größeren Skulptur arbeitet. Dazu stellt er ein zwei Meter hohes Gerüst auf, an dem er
mit nassem Gips arbeitet. Vollendet wird die Skulptur allerdings erst 1944.
Im Mai 1943 begegnet Picasso der einundzwanzigjährigen Malerin Francoise Gilot,
die ihn im Laufe der nächsten beiden Monate im Atelier besucht, dann den Sommer im
Süden verbringt und im Herbst die Besuche wieder aufnimmt. Schon bald darauf er-
scheint sie auf Picassos Bildern. Sie studiert ohne rechte Lust an der Sorbonne Litera-
tur und Recht, nimmt gleichzeitig Unterrichtsstunden im Malen. Ihr Vater ist ein ver-
mögender Parfüm-Fabrikant. 
Ebenfalls im Mai müssen die Juden einen gelben Stern sichtbar auf der Brust tragen,
dies betrifft auch einige Freunde Picassos, zum Beispiel Max Jacob.
1943 erhält die Welt ein anderes Gesicht, Hoffnung verbreitet sich. Aus Nordafrika
sind  die  Deutschen vertrieben,  in  Russland sind  sie  auf  dem Rückzug,  Mussolinis
Armee steht kurz vor dem Zusammenbruch. Die französische Widerstandsbewegung
nimmt an Stärke zu, verbreitet die guten Nachrichten, schwächt die Deutschen und
stärkt den Willen und den Widerstandsgeist der Franzosen. Auch das künstlerische und
geistige Leben in der Hauptstadt erholt sich. Es gibt einige Ausstellungen, zum Bei-
spiel eine große Retrospektive von Braque, der aus unerfindlichen Gründen als we-
niger „entartet“ gilt.
Es entstehen einige Bilder mit einem kleinen Mädchen Erste Schritte und Kind mit
Tauben, das Modell ist das Kind der Haushälterin Ines.
-1192-
Im November wird die Wohnung von Christian Zervos beschlagnahmt, er selbst kann
sich verstecken. Am 22. Februar wird Picassos Freund Robert Desnos verhaftet und in
ein Konzentrationslager verschleppt, wo er kurz nach der Befreiung stirbt. Max Jacob
wird am 24. Februar 1944 verhaftet, ebenfalls in ein Konzentrationslager gesteckt und
auch er stirbt schon am 5. März an Lungenentzündung.
Im Sommer malt Picasso einige Stadtansichten von Paris und Stillleben mit Tomaten-
stauden.
Mitte August werden die Straßenkämpfe heftiger, die Deutschen ziehen sich zurück
und die Alliierten rücken näher. Picasso zieht in die Wohnung zu Marie-Thérèse und
Maia, bis am 25. August 1944 Paris endlich befreit wird.
Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
Frau mit Hut im Sessel                                          Sitzende Frau mit Fischhut
Paris, 1941/42                                                        Paris, 1942
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand
1305 x 975 mm                                                      1000 x 810 mm
Zervos XI, 374                                                       Zervos XII, 36
Öffentliche Kunstsammlung, Basel2146                  Stedelijk Museum, Amsterdam2147
 
2146 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, Abb. 57.
2147 Jaffé, Hans L.C.: Picasso, Köln 1964, S. 139.
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Maria mit Kind in der Mandorla
katalanisch, 12. Jahrhundert
Mittelbild einer Altarfrontale
Gesamtmaße: 960 x 149 mm
Vich, Museo Episcopal2148
Am charakteristischsten sind die Werke dieser Jahre einer in einem Armlehnensessel
sitzenden Frau. Dieses Motiv variiert Picasso auf unterschiedlichste Weise, wobei der
Ausgangspunkt meist gleich ist. Eine Frau sitzt in einem engen Raum, machmal er-
kennbar eine Ecke des Ateliers, in einem Sessel. Die Frau scheint immer in den Sessel
gezwängt, als säße sie in einem Gefängnis. Die Körper sind recht summarisch gearbei-
tet, während die Köpfe und das Gesicht jeweils neu und originell sind. 
Frauen, die in einem Stuhl sitzen, sind ein traditionelles Thema der Malerei, das Picas-
so schon in seinem Frühwerk häufig aufgreift.  In den dreißiger Jahren malt Picasso
Marie-Thérèse in einem Stuhl sitzend, wobei er weniger ihre Form, ihr Aussehen be-
schreibt, sondern ihre Stimmung und ihr Wesen. Ab 1937 erscheint Dora Maar in die-
sen Positionen, oft in zersplitterten Formen dargestellt. Die Arbeiten dieses Motivs in
den Kriegsjahren haben eine andere Qualität, auch wenn man Dora Maar zu erkennen
glaubt. Picasso möchte in diesen Bildern weder die Person abbilden, noch ihren Cha-
rakter darlegen, sondern ihm geht es um die unterschiedlichen Aussagemetaphern, die
er mit diesen Arbeiten aufgreifen kann.
Manchmal verbindet Picasso eine hoheitsvolle Haltung der Sitzenden mit einer Form
von Verfall und Tod. Hier ist der umgebende Raum eng und bedrückend, die Farben
2148 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 286.
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trist und dunkel oder schrill und dissonant. Die starken Deformationen des Ge-sichtes
lassen  keine  individuellen  Gesichtszüge  erkennen,  die  Frauen scheinen  unter  einer
ungeheuren  Angst  zu  leiden.  Sie  zerfließen  nicht  in  Tränen  und  zerbeißen  keine
Taschentücher wie die weinenden Frauen kurz nach Guernica, sondern der innerliche
Zustand der Angst und Bedrückung bis hin zur Panik wird präsentiert. Hier nutzt Pi-
casso besonders stark das Stilmittel der Deformation, sowohl des Gesichtes als auch
des Körpers, die er expressiv übersteigert. Als Beispiel ist das Bild Frau mit Hut im
Sessel zu sehen, welches anhand von Skizzen wahrscheinlich im Sommer 1941 ent-
steht. Picasso verwendet nur gewundene, kurvige Strukturen, die den Blick des Be-
trachters führen und ihn veranlassen, die gequälten Verzerrungen nachzuzeichnen und
nachzuempfinden. Der Eindruck einer Instabilität entsteht. Einzelne Formen scheinen
auseinander zu streben, wie die Steifen an der Decke und die Schatten im Hintergrund.
Der Stuhl ist  aus schwarzen Stäben,  die  die  Sitzende einzuengen scheinen und sie
wirkt eingesperrt. Die Größe der Figur im Vergleich zu dem engen Raum verstärkt
diese Empfindung weiter. Der stark deformierte Kopf mit den starren Augen und der
rüsselartigen Nase wirkt hier eher bedrohlich als ängstlich.
Andere Frauen thronen auf ihren Sesseln, sie sind der frühchristlichen Marienikono-
grafie entlehnt, die Picasso aus der katalanischen Kunst vertraut ist. Allerdings ver-
kehrt Picasso das sakrale Vorbild ins Negative, wie er es schon 1939 bei der Frau mit
dem Tierschädel im Schoß getan hat. Die christliche Himmelskönigin wird zu einer
Figur des Unheils. Picasso verbindet diese Motive mit außereuropäischen Bildfindun-
gen,  beispielsweise  der  magna  mater  und  weiblicher  Todesgöttinnen.  Eine  andere
Form scheint an die Geisterschilder aus Royan anzuknüpfen, wo Picasso Idole und
Masken der Stammeskunst heranzieht. Diese malt Picasso als Beschwörungen, wenn er
in einem Gefühl von Angst versucht, durch die Malerei sich davon zu befreien.
Bei dem Bild  Sitzende Frau mit Fischhut kommt ein ironischer und sarkastischer
Zug mit  dem Fischhut  in  das  Bild.  Picasso  spielt  mit  dem Motiv  auf  die  Lebens-
mittelknappheit während des Krieges an. Es zeigt sich eine Art Galgenhumor, der die
Stimmung Picassos widerspiegelt. Die Augen blicken unruhig, der Mund ist zu einer
kleinen Öffnung geschrumpft, die Hände sind im Schoß ineinander umschlossen, Dies
deutet auf eine ängstliche, hilflose Frau.
Pablo Picasso                                                           Yogini (Inkarnation der Durga)
Sitzende Frau                                                           um 1100
Paris, 1941                                                               Basalt 
Bleistift auf Holz                                                     Höhe: 1110 mm   
330 x 240 mm                                                          Musée Guimet, Paris2149
Zervos XI, 91
Sammlung Marina Picasso2150
2149 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 302.
2150 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 303.
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Weitere Frauenbildnisse von Sitzenden sind als Inkarnation des Unheils zu verstehen.
Hier werden keine verängstigten Frauen gezeigt, sondern bedrohliche Gorgonen. Oft-
mals reduziert Picasso bei diesen Frauen die Gesichtszüge auf maskenartige Zeichen.
Abstrahiert in einem Stil afrikanischer Stammesplastik arbeitet Picasso die Körper aus.
Die Personen reichen bis an den Bildrand und sind oft in Untersicht gegeben, was sie
groß, mächtig und bedrohlich wirken lässt.
1941  zeichnet  Picasso  eine  durchkomponierte,  sitzende  Frau  auf  einer  grundierten
Holztafel. Das Werk ist wegen seiner ikonografischen Besonderheiten bemerkenswert.
Die obere Hälfte der Figur ist eine Vermengung von weiblicher Schönheit und Erotik:
eine schöne Nase,  ein großes Auge,  ein leicht  geöffneter,  fleischiger  Mund,  volles
Haar, umgeben von Formen, die an Brüste erinnern. Ganz im Gegenteil zu der unteren
Bildhälfte:  lange,  behaarte,  kantige  Arme mit  knöchernen  Händen,  von  denen  mit
Sicherheit keine Zärtlichkeit zu erwarten ist. Dies Hände sind gefährliche Instrumente.
Eine Sirene, die anlockt, um zu zerstören.
In dem Museum Guimet in Paris befinden sich drawidische Plastiken aus dem 10./11.
Jahrhundert, die Yoginis mit vier Armen darstellen. Sie präsentieren die negativen Ele-
mente der hinduistischen Liebes-, Kriegs- und auch Todesgöttin. Es kann mit Sicher-
heit angenommen werden, dass Picasso diese Arbeiten kennt. Picassos Zeichnung lehnt
sich direkt an eine der Skulpturen an. Sie zeugt von erotischer Anziehungskraft mit
den großen Brüsten und den geöffneten Beinen, verkörpert aber auch Zerstörung mit
ihren Reißzähnen, ihren nach oben stehenden Haaren und den Dreizack in einer Hand
und  eine  Schädelschale  in  einer  anderen.  Picasso  übernimmt den strahlenförmigen
Haarschmuck und die  runden Brustformen,  sowie die  in  den Schoß gelegte  Hand.
Auch ist die Zeichnung skulptural angelegt.
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Picasso geht es nicht darum, private Problem mit Dora Maar aufzuzeigen, sondern er
möchte die Verbindung von Eros und Thanatos zeigen. Ähnliche Werke mit der Orien-
tierung an ähnlichen kulturgeschichtlichen Vorbildern finden sich bei Beckmann und
Klee.
Pablo Picasso                                                              Weibliche Heilige
Frau mit Artischocke                                                  Katalanisch, um 1100
Paris, 1941/42                                                             Ginestarre de Cardós (Lérida)
Öl auf Leinwand                                                         aus einem Apsisfresko
1950 x 1300 mm                                                         Museo de Arte de Cataluna, Barcelona2151
Zervos XXII, 1
Museum Ludwig, Köln2152
Auch dieses Bild zeigt unverkennbar die verzerrten und unheilkündenden Züge Dora
Maars. Das Bild ist Picassos  Reaktion  auf den erneuten Krieg, in dem Spanien und
Frankreich  leiden.  Die  Dargestellte  „repräsentiert  den  gebrochenen,  entseelten,  von
unsäglichem Leid geplagten Menschen der, (...) in dieser Welt, in der er leben muss,
seine Form und seine Fassung verliert“; ebenfalls wird sie selbst zum aggressiven We-
sen, das drohend sein Kriegswerkzeug, die zum Morgenstern umdeutbare Riesenarti-
schocke, in der Hand trägt, während die andere verstört und zugleich  krallenhaft auf
dem Knie liegt.2153 
2151 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 305.
2152 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 44.
2153 Ludwig, Peter: Gepackt von Picasso, in: Art, 7/1980, S. 40.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres                               Jean-Auguste-Dominique Ingres
Inés Moitessier (stehend)                                          Napoleon I. Auf seinem kaiserlichen Thron
1851                                                                          1806
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand
1460 x 1000 mm                                                       2590 x 1620 mm
National Gallery of Art, Washington2154                   Musée de l'Armée, Paris2155
In diesen Jahren malt Picasso unzählige Portraits Dora Maars, in denen ihr Gesicht
Ausdrucksmittel der Kriegsjahre wird. Das Leid, die Angst und die Hoffnungslosigkeit
der Menschen können in dem teilweise grotesk verzerrten Gesicht wie auf einer Skala
abgelesen werden. 
Das Bild entsteht 1941 oder 1942. Durch ihre Hässlichkeit wirkt die Frau wie eine
sarkastische Parodie auf die traditionellen Bilder von Herrscherinnen. Der Thron wird
zum Korbsessel, die reiche Kleidung zu Alltagslumpen, aus dem Zepter ein Stumpf
einer Artischocke. Sie wirkt groß und unheilvoll. Die linke, krallenartige Hand liegt im
Schoß  und sie blickt den Betrachter mit furchteinflößenden Augen an. 
Insgesamt ist die Figur byzantinischen und später katalanischen Madonnenfiguren ähn-
lich in ihrer Strenge und Majestät. Die Artischocke in ihrer Hand erinnert zudem an die
Palmzweige der Märtyrer, die auf frühen byzantinischen Bildern zu sehen sind. Die ka-
talanische Kunst kennt durchaus den unnahbaren Typus einer allmächtigen Maria, das
Beispiel  zeigt  eine  Weibliche Heilige aus dem Museum für  Katalanische Kunst in
Barcelona,  das Picasso gut kennt.  Auch die breiten,  expressiven Konturen sind ein
2154 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 47.
2155 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 64.
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Stilmittel dieser Werke. Der Kopf verbindet tierische mit menschlichen Formen, was
der Figur etwas Sphinxhaftes verleiht.
Ebenfalls erinnert dieses Bild an Ingres  Inés Moitessier, die mit ihrer frontalen und
majestätischen Pose und dem arroganten Gesichtsausdruck wie eine Göttin erscheint,
die nicht an irdische Bedingungen gebunden ist, oder an sein Bild Napoleons, der mit
erhobenem Zepter auf einem Thron sitzt.
Pablo Picasso                                                             Henri Matisse
Akt                                                                             Rückenakt III
Paris, 1941                                                                 1916/17
Öl auf Leinwand                                                        Bronze
920 x 650 mm                                                            1900 x 1140 x 160 mm  
Zervos XI, 198                                                           Staatsgalerie Stuttgart2156
Privatsammlung2157
Die Gesichtszüge Dora Maars tauchen in unzähligen Werken auf, viel häufiger, als die
anderer  Personen.  Ihre  Züge  scheinen  Picasso  besonders  inspiriert  zu  haben,  auch
wenn viele Arbeiten nur zu einem gewissen Grad als Porträt gelten können.
Auf diesem Bild malt Picasso sie von hinten. Entsprechend dem kubistischen Wunsch,
mehrere Seiten gleichzeitig zu betrachten, gibt er ihrem Kopf zwei Profile und die bei-
den Brüste ragen rechts und links unter der auf dem Bauch Liegenden hervor. Picasso
möchte Vorder- und Rückansicht zusammen darstellen. Schon Leonardo da Vinci hat
2156 Müller-Tamm, Pia (Hrsg.): Henri Matisse, Figur Farbe Raum, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     Düsseldorf 2006, Ostfildern-Ruit 2005, S. 163.
2157 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, Abb. 62.
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beschrieben, wie Giorgone einen Heiligen malt, der am Ufer eines Flusses zwischen
zwei Spiegeln steht, so dass seine Gestalt aus verschiedenen Blickwinkeln zu sehen ist.
Picasso kennt diese Methode, die aus einer Zeit stammt, in der die Maler und die Bild-
hauer sich um ihre jeweilige Überlegenheit stritten. Allerdings sind dies rein visuelle
Lösungen, Picasso spaltet in seinen Arbeiten die Form auf und kommt der Ansicht
eines Bildhauers dadurch näher. Es ist, als ob er das Modell nicht mit den Augen sähe,
sondern mit den Händen ertaste.
Pablo Picasso                                                        Salvador Dali
Knabe mit Languste                                              Das Gespenst des Sex-Appeal
Paris, 2. Juni 1941                                                 1934
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Holz
1305 x 965 mm                                                     180 x 140 mm
Zervos XI, 200                                                      Fundación Gala-Salvador Dali, Figueras2158
Musée Picasso, Paris2159
                
Pablo Picasso                                              Salvador Dali
Der Schmetterlingsfänger                           Ich, im Alter von zehn, als ich die Kind-
1938                                                            Heuschrecke war - Kastrationskomplex
Öl auf Leinwand2160                                    1933
                                                                    Öl auf Holz
                                                                    220 x 160 mm
                                                                    The Salvador Dali Museum, Sankt Petersburg2161
                
2158 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 215.
2159 Spies, Werner: Picasso, Die Welt der Kinder, München, New York 1994, S. 85.
2160 Spies, Werner: Picasso, Die Welt der Kinder, München, New York 1994, S. 77.
2161 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 202.
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Bartolomé Esteban Murillo 
Junger Bettler
1782
Öl auf Leinwand
1340 x 1000 mm
Musée du Louvre, Paris2162
2162 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 2001, S. 426.
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Der Grad der Deformation, den Picasso jemals bei Kindern angewendet hat, übertrifft
bei  Knabe mit Languste alle bisherigen Arbeiten, vermutlich als  Reaktion auf den
Krieg. Der Kopf und die Füße des Jungen sind vergrößert dargestellt, der Blick des
Betrachters wird auf das irritierende, deformierte Gesicht gelenkt. Picasso negiert alle
positiven Erwartungen, die man bei einem Kinderbild voraussetzt. 
Bei diesem Bild bezieht sich Picasso wieder stark auf seine spanischen Wurzeln. Im
siebzehnten Jahrhundert ist das Motiv eines Zigeunerjungen oder eines Verkrüppelten
in Spanien beliebt. 1959 kommt Picasso erneut auf dieses Thema zurück in seiner Dar-
stellung von El Bobo. Murillos Gemälde Junger Bettler aus dem Louvre ist Picasso
sicher bekannt.  Dessen Junge sitzt an eine Hauswand gelehnt,  gerade hat er einige
Krabben verspeist, die Reste liegen zu seinen Füßen. Dieses Motiv der Meeresfrüchte
übernimmt Picasso, ersetzt aber die kleinen Krabben durch einen Krebs und fügt auf
einem Teller einen bläulichen Fisch und einen Tintenfisch hinzu. 
Die Form des Knaben ist kindlich, aber er beansprucht beinahe den gesamten Bild-
raum, was ihn wiederum riesig erscheinen lässt. Mit Kopf und Händen stößt er beinahe
an die Bildgrenzen. Durch die gewaltigen Maße des Bildes von 1,30m x 1m ist der
Junge etwa in dreifacher Lebensgröße dargestellt. Das Lächeln wirkt verschlagen. Pi-
casso zeigt uns keinen kleinen Jungen, sondern ein kleines, aber böses Wesen, ähnlich
wie die weiblichen Unheilsgöttinnen. Laure Bernadec interpretiert das Bild folgender-
maßen: „Alle Werke der Kriegsperiode lassen auf die eine oder andere Weise das Kli-
ma der Besorgnis und der Katastrophe erkennen, das zu jener Zeit in dem besetzten
Land herrschte. Schrecknisse, Trauer, Gemetzel, Folterung, alle diese Wahnsinnstaten
der kriegsführenden Völker, denen die menschlichen Werte zum Opfer fallen, fanden
ihre bildnerische Entsprechung in Picassos Malerei. (...) Dieser 'ausgelassene Zwerg'
mit zahnlosem Mund, ein würdiger Nachfahre des Zwerges von Velázquez oder des
Bobo von Murillo, fasst die plastischen und thematischen Bestrebungen Picassos aus
dieser Zeit in einem einzigen Bild zusammen. Die Meeresfrüchte, der blaue Fisch, der
Tintenfisch  und  die  Languste  sind  Erinnerungen  an  Royan,  wo  Picasso  das  erste
Kriegsjahr verbrachte. Das Kind sitzt jedoch nicht am Strand, ja nicht einmal an einem
Tisch; seine unschickliche Haltung mit dem Geschlechtsteil, das wie eine Kanone auf
den Teller gerichtet ist, verleiht der Szene etwas Sarkastisch-Humorvolles. (...) Zu be-
merken sind die Details der Hände, der seltsame Auswuchs eines Fingers im Inneren
der einen Hand, die ungeschickte, verkrampfte Verkreuzung der anderen. Die Farben,
Grünspan und Beige in erloschenen, verwaschenen Tönen, stehen im Einklang mit der
bedrückenden  Trauerstimmung.“2163 Die  Stimmung  des  Bildes  ist  mit  dieser  Inter-
pretation treffend beschrieben.
Werner Spies und Brigitte Baer sehen den Knaben nicht so negativ, sondern bedroht.
„Könnten wir nicht in dem Jungen,  dessen Penis von Krake und Languste bedroht
wird, eine Anspielung auf Dalís Kastrationsangst sehen, die dieser in so vielen Bildern
zum Thema ausgerufen hatte? Dann wäre dieses erstaunliche  Concetto einer psycho-
2163 Besnard-Bernadec, Marie-Laure: Pablo Picasso, Seine Privatsammlung im Musée Picasso Paris, Stuttgart und
      Zürich 1987, S. 112.
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analytischen Zwangsvorstellung das letzte Beispiel der Auseinandersetzung mit dem
Surrealismus.“2164
Der Kommentar zu Dalís Bild lautet:  „Der kleine  Dali ist  durch das gewaltige Ge-
spenst des ewig Weiblichen zur beängstigenden Stunde, da sie sich badet, in Schrecken
versetzt.“
Picasso kennt Dalis Bild, denn der kleine Dali trägt auf dem Bild einen Matrosenanzug
und ein Schmetterlingsnetz, wie das Bild aus dem Jahre 1938 zeigt. Hier steht auf der
Matrosenmütze der Name Picasso.
Pablo Picasso                                                     
Stillleben mit totem Huhn                               
Paris, 13. November 1941                         
Öl auf Leinwand                                                  
600 x 730 mm                                                       
Galerie Rosengart, Luzern2165                            
Jan Davidsz. De Heem
Ein Dessert
1640
ÖL auf Leinwand
1490 x 1030 mm
Musée du Louvre, Paris2166  
2164 Spies, Werner: Picasso, Die Welt der Kinder, München, New York 1994, S. 73.
2165 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 271.
2166 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 2001, S. 460.
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Intensiv farbig und voller Spannung ist Picassos Stillleben mit totem Huhn vom 13.
November 1941. Das Gemälde gehört zu der traditionellen Gattung der Küchenstill-
leben. Picasso malt aber bewusst in einer Antithese zu diesen traditionellen Arbeiten.
Ein quadratisch gefliester Kachelboden und ein rechteckiger Tisch laden eigentlich
dazu ein, einen statischen Aufbau in der Komposition anzulegen. Picasso macht das
Gegenteil: Nahezu keine Strukturen verlaufen parallel. Die Tischplatte ist zu einem
schiefen Trapez geformt und stößt an den Bildrand, die Tischbeine sind nach außen
gedreht  und  das  Ganze  wirkt  instabil.  Der  Tisch  scheint  sich  auf  den  Betrachter
zuzubewegen, als ob er die auf ihm platzierten Dinge ihm zu Füßen schütten möchte.
Die Flasche steht schräg und ist im Begriff  umzufallen, die eckigen Gemüsestücke
stehen auf der Spitze, der auf dem Rücken liegende Hahn, der wie ein Gekreuzigter
wirkt und die Füße im Tode verkrampft hat, droht ebenfalls über die Kante des Tisches
zu rutschen. Dies sind instabile Elemente, die zusammen mit der grellen Farbe, den
schwarzen Konturlinien und den antithetischen Parallelstrukturen zu einer Verwirrung
des Betrachters führen. Nichts erinnert an die Gaumenfreude versprechenden Bilder
der niederländischen Küchenstücke des siebzehnten Jahrhunderts. Dies liegt auch nicht
in Picassos Wollen. Er möchte auf Sterben und Tod verweisen.
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Pablo Picasso                                                          Auguste Rodin
Frauenkopf (Dora Maar)                                         Kopf des Pierre de Wissant 
Paris, 1941                                                               Denkmal der Bürger von Calais
Bronze                                                                     Bronze
800 x 420 x 550 mm                                                810 x 490 x 540 mm
Spies 1972167                                                             Musée Rodin, Paris2168
In dem ergreifenden Porträt Dora Maars erinnern die runden Formen und die Monu-
mentalität  an  die  Boisgeloup-Köpfe,  die  Picasso  1932  schafft.  Die  Oberfläche  ist
allerdings stärker  aufgeraut. Nach den weinenden Bildnissen Dora Maars, die in der
Folge  Guernicas entstehen und nach der explosiven Exzentrik zeigt  Picasso sie in
diesem Monumentalbild ruhig und gelöst.  Franzke fühlt sich an Rodin erinnert, aller-
dings mit einem gewaltigen Unterschied. „Während Rodin den Kopf wie von einem
Körper abgeschnitten, als eindrucksvolles Fragment darbietet, das der Betrachter un-
gewollt mit einem Körper in Verbindung bringt, erhebt Picasso seinen Kopf zum Mo-
nument. Er sockelt ihn. Indem er organisch aus dem modellierten Block aufwächst, der
nicht auf den Oberkörper anspielt, wird er ganz automatisch zu einer autonomen, ganz
in sich abgeschlossenen Chiffre. Der Kopf ist nicht mehr plastisches Zitat einer liter-
arischen Idee, so großartig monumental dieser auch bei Rodin formuliert sein mag,
sondern ein Kopfmonument als solches, in dem sich die geistige Kraft der künstler-
ischen Potenz Picassos kristallisiert.“2169 
2167 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, Abb. 82.
2168 Jarrassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 22.
2169 Franzke, Andreas: Skulpturen und Objekte von Malern des 20. Jahrhunderts, Köln 1982, S.160.
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Pablo Picasso                                                              Lucas Cranach der Ältere                      
Venus mit Amor als Honigdieb                                  Venus mit Amor als Honigdieb
nach Cranach                                                              1509
Paris, 30. April  1942                                                  Holzschnitt2170
Tuschezeichnung
Verbleib unbekannt2171
Vom 30. April 1942 datiert eine Tuschezeichnung, die einen Holzschnitt von Lucas
Cranach dem Älteren als Vorbild hat. Während Cranach in seinem Bild beide Figuren
einheitlich stämmig und untersetzt zeichnet,  ist  bei Picasso ein Kontrast in den Fi-
guren zu sehen, verdeutlicht durch die grazile und schlanke Venus mit dem dicklichen
Amor. Durch den befreundeten Maurice Raynal kennt Picasso mit Sicherheit einige
Arbeiten  Cranachs,  dieser  verfasst  einen  Artikel  in  der  surrealistischen  Zeitschrift
„Minotaure“ 1936, dem Picasso Aufmerksamkeit geschenkt haben wird. Raynal betont
Cranachs wirklichkeitsnahe und sinnliche Beschreibung, die eine überzeitliche Aktua-
lität beinhaltet: „Was diese Maler suchten, war einzig der Ausdruck einer Sinnlichkeit,
die zu übersetzen war nach den Regeln der bis zum Äußersten getriebenen, scharf das
lebendige umreißenden Bildstrenge. Keine Formeln, außer jenen, die sie selbst erschu-
fen. Daher diese dauerhafte, so gegenwärtige Jugend einer Kunst, die – mehr als Kunst
– erdhafte Wirklichkeit ist, strotzend und fast platzend vor Saft ...“2172
2170 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 35.
2171 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 35.
2172 Raynal, Maurice: „Réalité et mythologie des Cranach“, in: Minotauro, 1936, zitiert nach: Müller, Markus 
     (Hrsg.): Picassos imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 35.
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Pablo Picasso                                                         Sandro Botticelli
Schlafender Mann                                                  Venus und Mars
Paris, 13. Dezember 1942                                      um 1445-1510
Schwarze Tinte auf Papier                                     Öl auf Holz
500 x 650 mm                                                         692 x 1734 mm
Zervos XII, 185                                                      National Gallery, London2173
Sammlung Berggruen2174                                       
2173 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art 
     Gallery, London, 1991, 10.
2174 Kendall, Richard: Ausstellungskatalog, Van Gogh to Picasso: The Berggruen Collection at the National Art 
     Gallery, London, 1991, 175.
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Das Motiv des schlafenden Mannes, den eine Frau betrachtet, findet sich bei Picasso
seit den frühen zwanziger Jahren. In vielen Blättern untersucht Picasso die Rolle des
Mannes  und der  Frau.  Zehn  Jahre  später  greift  er  das  Thema erneut  in  der  Suite
Vollard auf, wobei die männliche Figur meist der Maler ist, während die weibliche das
Modell oder eine Muse darstellt. Es besteht wohl kein Zweifel, dass Picasso sich mit
der Figur des Künstlers identifiziert und seine eigene Rolle in Bezug auf Sexualität und
Kreativität beleuchtet. 
Auf dem abgebildeten Blatt trägt die weibliche Figur die Züge Dora Maars, während
der schlafende Mann mit seinem Bart als typischer Künstler dargestellt ist, also Picasso
selbst. Er, der mittlerweile 60 Jahre alt ist, stellt sich alterslos dar, allerdings abhängig
von der Muse.
Während der Kriegsjahre fertigt Picasso eine große Zahl von Arbeiten, die in mono-
chromen Tönen gehalten sind. Das schockierende Grau und Schwarz in Guernica oder
der metallische Ton der  Frau im gelben Pullover steigert die Ausdruckskraft dieser
Bilder. Der Schlafende Mann ist ein exzellentes Beispiel für diese Arbeitsweise. Pi-
casso nutzt alle Möglichkeiten der Linie, der Zeichnung und der Farbabstufungen, um
die Weichheit der Körper und das Spiel des Lichtes und des Schattens hervorzuheben.
Das Profil  der Frau erinnert an Picassos klassizistische Phase, während die übrigen
Teile des Blattes in einer scheinbar flüchtigen Art und Weise, teilweise unter Verwen-
dung von Wischungen, gearbeitet sind. 
Ein herrlicher  Vergleich ist  zu  ziehen zwischen Picassos  Schlafendem Mann und
Botticellis Venus und Mars in der National Gallery in London. Beiden Bildern ist der
schlafende Mann, der von einer Frau beobachtet wird, gemeinsam. Dies ist häufiges
Thema in der Historienmalerei, allerdings ist es meist der Mann, der eine schlafende
Dame betrachtet.  Beide Künstler  schaffen  eine träumerische Stimmung und reflek-
tieren den Gegensatz zwischen dem ruhenden Mann und der wachenden Betrachterin.
Ebenfalls setzen beide Maler anatomische Verzerrungen ein, um die Ausdruckskraft zu
erhöhen, ohne dabei jedoch die idealisierte, klassische Schönheit zu zerstören. 
Picasso lässt aber weniger Unsicherheit über die Beziehung der beiden Dargestellten
als Botticelli beim Betrachter zurück. Er platziert sie nahe beieinander auf einem Bett,
zeigt Details wie Körperbehaarung und den betont fleischigen Bauch der Frau, um dem
Betrachter die Beziehung der Personen zu verdeutlichen. Botticellis makelloser Jüng-
ling ist hingesunken, er wirkt hilflos und ausgeliefert. Picassos Schlafender dagegen
wirkt wild und stark und trotz des Schlafes nicht hilflos, sondern machtvoll und aktiv.
Die Muskeln des  Oberkörpers sind kräftig  und durch die  verschränkte  Armhaltung
hinter  dem Kopf,  scheint  es,  als  ob  er  nur  kurz  ausruhe  zwischen dem zärtlichen
Beisammensein. 
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Pablo Picasso                                                   Jean-Auguste-Dominique Ingres
Liegender Akt                                                  Odalisque mit  Dienerin                      
25. Januar 1941                                                1839-40  
Gouache auf Holz                                             Öl auf Leinwand auf Holz montiert
170 x 260 mm                                                   721 x 1003 mm  
Zervos XI, 92                                                    Harvard University Art Museum Massachusetts2175
Privatsammlung2176                                 
                                         
2175 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2640.
2176 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 323.
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Francisco de Goya
Die nackte Maya
um 1797
Öl auf Leinwand
980 x 1910 mm
Museo del Prado, Madrid2177
Auf Picassos Rückkehr von Royan nach Paris  im August 1940, folgt eine Zeit der Un-
produktivität, in der er nur ganz wenig geschaffen hat. Erst zu Beginn des Jahres 1941
beginnt Picasso wieder zu arbeiten. Eines der ersten Werke ist die abgebildete, kleine
Gouache vom 25. Januar 1941 eines liegenden Aktes. Obwohl er die Komposition in
dieser Zeit nicht weiterentwickelt, legt er den Grundstein für die berühmten Werke von
1942. 
Das Motiv eines liegendes Aktes erscheint bei Picasso häufig und es ist verständlich,
dass seine jeweiligen Partnerinnen eine gewisse Rolle dabei spielen, wobei ihm weni-
ger die körperliche Erscheinung als ihre Physis mit der jeweiligen emotionalen Ver-
fassung interessiert. Ihr Verhalten sucht Picasso im Bild auszudrücken. Picasso soll
gesagt haben, er könne nur eine Frau malen, mit der er geschlafen habe. Damit meint
er, dass ihn nicht das Äußere beim Malen reizt, sondern er will seine Erfahrungen mit
dieser Frau in das Bild hineinbringen. Wenn diese Erfahrungen harmonisch sind, wer-
den daraus positive und der Frau huldigende Bilder, sind die Erfahrungen eher negativ,
dann findet  sich  diese  Atmosphäre  auf  den  Bildern  wieder.  Die  Bilder,  bei  denen
Marie-Thérèse gemeint ist, sind Huldigungen an den weiblichen Körper. Die Formen
sind weich und rund, meistens ruht oder liegt der Frauenkörper, den Kopf in hinge-
bungsvoller  Bereitschaft  zurückgelegt.  Die  Akte  von Dora Maar  sind völlig  unter-
schiedlich zu den vorigen: Die Körpersprache zeugt von Stolz und Aktivität, die Span-
nungen zwischen den beiden Liebenden ist zu spüren. Bei Problemen in der Beziehung
fertigt Picasso extreme psychologische Porträts von Dora Maar an.
2177 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2133.
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Der weibliche Akt ist ein wichtiges Thema für Picasso, das auch völlig wertfrei zu
Studienzwecken benutzt wird, doch meistens spiegeln die Akte seine persönliche Be-
ziehung zu den Dargestellten wider. Wenn Picassos Beziehungen im Scheitern begrif-
fen sind, gerät auch sein Leben in eine Krise und so sind die weiblichen Akte eine
wichtige Quelle, um Aussagen über Picassos jeweiligen Gemütszustand zu machen. 
Darüber hinaus ist der weibliche Akt für Picasso universelle Metapher. Er malt bei-
spielsweise während des Spanischen Bürgerkrieges einen Frauenakt, um den Zustand
der Welt zu verdeutlichen. Dabei ist schwierig zu sagen, wann ein Bild das Private
wiedergibt, und wann ein Bild als Metapher zu verstehen ist. Sicherlich vermischen
sich beide Indikatoren und verstärken sich gegenseitig.
Das Thema des liegenden Aktes erscheint in den Kriegsjahren ein ums andere Mal in
verschiedenen Variationen: Häufig schläft der Akt, manchmal tritt eine weitere männ-
liche oder weibliche Figur auf, die die Schläferin beobachtet und auf deren Aufwachen
zu warten scheint. Angeregt dürfte das Motiv zweier Frauen durch die gleichzeitige
Beziehung zu Dora Maar und Marie-Thérèse am Ende der dreißiger Jahre in Royan
sein.
Picasso untersucht in zahlreichen Studien die gleichzeitige Darstellung unterschied-
licher Körperteile.
Die kleine Gouache vom 25. Januar 1941 ist eine der ersten Arbeiten, die Picasso nach
seiner Rückkehr aus Royan nach Paris malt. Erotische Komponenten fehlen, der Raum
ist in seiner Enge bedrückend, der Körper ist durch kubistische Fragmentierung verun-
staltet, der Kopf ist dem eines Tieres ähnlich. Und doch präsentiert sich der Akt mit
hinter  dem Kopf  verschränkten  Armen dem Betrachter  und ist  somit  der  Nackten
Maya Goyas und der Olympia Manets verwandt. Der Akt liegt am hinteren Rand des
Bettes, so dass auf der Ruhestätte noch Platz ist, und auch die strahlenförmigen Falten
der Bettdecke, die auf den Frauenkörper zulaufen, wirken wie eine Einladung. Diese
einladende Haltung widerspricht der Verneinung der erotischen Elemente und könnte
auf einen persönlichen Konflikt deuten, da aber jegliche Individualität fehlt, dürfte Pi-
casso wohl eher eine allgemein gültige Aussage über die weibliche Sphäre gegenüber
dem Mann sein.  Der  Mann,  der  sich  mit  der  liegenden Sirene  einlässt,  droht  ver-
schlungen zu werden. Picasso nutzt die weibliche Welt als Metapher für die Welt.
Pablo Picasso                                  
Liegender Akt                                                                                                      
30. September 1942                  
Öl auf Leinwand                             
1295 x 1950 mm   
Zervos XII, 156                          
Sammlung Berggruen, Berlin2178           
                                     
       
2178 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 329.
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In dem Bild vom 30. September  1942 muss Picasso an die Positur von Goyas Nackter
Maya gedacht haben, ebenso wie an Ingres' Odalisque mit Dienerin. Die in reichen
Farben und luxuriösem Ambiente schwelgende Odalisque bei Ingres versetzt Picasso
in eine karge Welt. Der Liegende Akt vom 4. Mai 1942 ist flächig gemalt, während
das Bild vom 30. September 1942 eine Dreidimensionalität besitzt, die der Figur eine
kraftvolle Präsens verleiht. Allen diesen Bildern Picassos ist dieselbe Einsamkeit zu
eigen, die Architektur der Räume ist kahl und düster, die Farben changieren von einem
Ockerton über graue und braune Farbtöne, die eine Nachtstimmung evozieren. Picasso
greift  kubistische  Darstellungsprinzipien  auf  und  der  Körper  wirkt  männlich.  Die
Vermeidung der weiblichen Rundungen und die Zersplitterung des Körpers verleihen
den Werken den Eindruck von Resignation und Bedrohung. Das weiche Bett ist nun
ein hartes  Lager,  die  Konturlinien verlaufen  antithetisch und bilden eine netzartige
Struktur.
Pablo Picasso                                                 Diego Velázquez
Liegender und stehender Frauenakt               Venus mit Amor und Spiegel
1. Februar 1942                                              um 1650
Gouache auf Papier                                        Öl auf Leinwand 
305 x 400 mm                                                1230 x 1750 mm
Zervos VII, 32179                                             National Gallerie, London2180
Pablo Picasso                                      
2179 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 335.
2180 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5373.
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Das Ständchen
4. Mai 1942
Öl auf Leinwand
1950 x 2651 mm
Zervos XII, 69  
Musée National d'Art Modern, Paris2181
 
2181 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 333.
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Den Abschluss dieser Reihe bildet das große Werk Das Ständchen. Die Ikonografie
des Bildes ist aus dem traditionellen Typus des Konzertes abgeleitet und wirkt wie eine
Parodie darauf.  Am bekanntesten ist  dabei Giorgones/Tizians  Ländliches Konzert,
welches Picasso aus dem Louvre kennt, und in der Folge dieses Bildes Manets Früh-
stück im Freien, welches Picasso noch einmal 1960/62 für eine Serie von Paraphrasen
heranziehen wird. Noch einmal entstehen etliche Studien, die meistens die Anordnung
der Figuren im Raum untersuchen.
In einer Ölskizze vom 1. Februar 1942 geht Picasso auf das Bild Velázquez Venus mit
dem Spiegel ein. Bei Velázquez hält Amor den Spiegel so, dass der Betrachter die
Schönheit der liegenden Venus bestaunen kann. Picasso hingegen parodiert dieses Mo-
tiv und der Spiegel zeigt die abstoßenden Füße seiner hässlichen Liegenden nochmals.
Aus der Dienerin bei Manets Olympia wird eine Furie, die heftig einen Vorhang zur
Seite reißt.
Einen Monat später malt Picasso  Das Ständchen und verschärft  die parodistischen
Strukturen, eine stärkere Zeichenhaftigkeit vermeidend, so dass die Parodie nicht in
eine Karikatur umschlägt. Der Raum ist wieder stark vergittert, auf einem Bett ruht ein
weiblicher Akt und rechts kommt mit der Mandolinenspielerin ein neues Motiv hinzu.
Der Akt verfügt zwar nun über weibliche Rundungen, deren Erotik aber durch Defor-
mation aufgehoben wird. Der Spiegel der Venus steht unbenutzt in der linken Ecke des
Raumes, er ist sinnlos und spiegelt Teile des düsteren Raumes wider. Die Musikerin ist
aus  spitzen  Winkeln  zusammengesetzt  und  mit  ihrer  Farbigkeit  ist  sie  kein
wohlklingender  Akkord,  sondern  eine  bildliche  Disharmonie.  Man  kann  sich  vor-
stellen, welche Töne sie ihrem Instrument entlockt.
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Die Negation Picassos wird besonders deutlich, wenn man sich die genannten Vor-
bilder ansieht.  In der Ikonografie  deuten die Lautenspieler auf  einen harmonischen
Einklang der Natur hin und damit mit der Welt. Zusätzlich sind die Akte Darstellungen
männlicher Fantasie.
Pablo Picasso                                                            Vincent van Gogh 
Der Stuhl                                                                   Gauguins Sessel 
Paris, 6. Dezember 1942                                           Arles, 1888              
Feder und Tuschelavierung                                       Öl auf Leinwand
655 x 505 mm                                                            905 x 725 mm
Zervos XII, 177                                                         Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam2182
Musée Picasso, Paris2183
Picasso zeichnet einige einfache Gegenstände des Ateliers mit brauner Tusche, wo er
wie van Gogh einen Stuhl als Motiv auswählt. Zunächst versucht Picasso, die Archi-
tektur des Stuhles aufzulösen und aus mehreren Blickwinkeln gleichzeitig wiederzuge-
ben. Schließlich entsteht ein kompliziertes Gebilde, welches die gesamte Bildfläche
einnimmt und wieder diese Gitterstruktur aufweist. Scheinbar fühlt sich Picasso der-
maßen eingeengt, dass sogar bei einem Motiv eines Stuhles die gitterartigen Verflech-
tungen zum Vorschein gelangen.
2182 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2025.
2183 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 263.
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Pablo Picasso                                                           Salvador Dali                   
Assemblage: Stierkopf                                             Hummer-Telefon
Paris, 1943                                                               1936
Assemblage aus Fahrradsattel und Lenkstange       Assemblage aus Telefon mit Hummer (Gips)
335 x 435 x 190 mm                                                150 x 300 x 170 mm
Spies 240                                                                  Museum Boymanns-van-Beuningen Rotterdam2184 
Musée Picasso, Paris2185
Schon in den frühen kubistischen Collagen hat Picasso Alltagsgegenstände mit ein-
fließen lassen. Bei der Assemblage verwendet er einen gefundenen Fahrradsattel mit
einem Lenker, um einen Stierkopf zu bilden. Später lässt er die Skulptur in Bronze
gießen. Stierschädel sind für Picasso ein wichtiges Symbol für seine spanischen Wur-
zeln, gleichzeitig erinnern die Fahrradteile an die vielen Zweiräder, die im besetzten
Paris unterwegs sind. Die Verbindung dieser beiden einfachen Gegenstände ist von
erstaunlicher Überzeugungskraft. Ohne eine handwerkliche Technik anzuwenden, gibt
Picasso den Dingen eine völlig andere Bedeutung, er bringt Leben hervor, wo vorher
keines war. Und dies in einer Zeit, in der Wunder äußerst kostbar sind. 
Pablo Picasso                                                               
Totenkopf                                        
Paris,  1943                                     
Bronze                                             
250 x 210 x 310 mm                                  
Spies 2192186                                  
           
2184 Descharnes, Robert/ Néret, Gilles: Salvador Dali, 1904-1989, 2 Bände, Köln 2004, S. 275.
2185 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 373.
2186 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 347.
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Nach 1907 und 1913/14 tauchen ab 1939 wieder verstärkt Totenschädel in Picassos
Werk auf, die an seine spanischen Wurzeln erinnern. Im Januar 1939 stirbt nicht nur
seine Mutter, sondern Barcelona wird an Francos Truppen übergeben. Bis 1945 breitet
sich die Dunkelheit wie ein Schatten aus und Picasso reflektiert dies in zunehmendem
Maße mit Totenschädeln, sowohl menschlicher als auch tierischer Herkunft. 
Stierköpfe tauchen in den frühen dreißiger Jahren auf, ein beliebtes spanisches Sym-
bol, doch nach dem Fall von Barcelona und Madrid im Januar 1939 werden aus den
Stierköpfen Stierschädel. Das Symbol für ein starkes Spanien wird nun zu einem Sym-
bol für einen spanischen Friedhof. Im Juni und Juli 1940 zeigt Picasso in Royan eine
Serie von Blättern, in denen er einen Schädel in eine Landschaft stellt. Die deutsche
Wehrmacht hat am 23. Juni Royan besetzt.
Die abgebildete, überlebensgroße  Figur gibt nicht einen nackten Totenschädel wieder,
sondern einen halb verwesten Kopf mit Fleischresten. Durch die tiefen Augenhöhlen,
die nur noch in Resten vorhandene Nase, die zerstörte Mundpartie und andere grausa-
me Details, erhält der Kopf einen erschreckend furchtbaren Realismus, der durch seine
Überlebensgröße  verstärkt  wird.  Die  plastische,  monolithische  Form  zeigt  unver-
kennbare Ähnlichkeit mit dem berühmten aztekischen Totenkopf aus Bergkristall im
Museum für Völkerkunde in Paris.
Steinberg sieht  eine  Verwandtschaft  mit  altägyptischen Werken:  „Picassos  Bronze-
schädel ist unzerstörbares Erz, ganz Kern und keine Schale. Wie eine ägyptische Statue
hat dieser Schädel einen granitartigen Zusammenhalt, der andere Materialien locker
und porös erscheinen lässt. Es gibt an diesem Schädel keine Teilstücke: Der Schädel
mit dem in ihn verschmolzenen Kiefer ist ein einziger massiver Monolith. Die schie-
lenden, schräg weggleitenden Augenhöhlen lassen keine Vorstellung von einer fron-
talen Fläche zu, und die großen Augenlöcher werden weder gerahmt noch durch ihre
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Höhlen gehalten, sondern fixieren im Gegenteil diese Höhlen, als ob der Blick sich von
innen heraus seinen Weg gebahnt habe.“2187
Nichtsdestoweniger stellt Picasso nicht nur das Leid Spaniens dar, sondern, noch mehr
als in  Guernica, einen perversen Triumph des Todes, der durch die furchtbaren Ge-
schehnisse in Spanien initiiert wird, aber nun eine allgemeine universale Apokalypse
zeigt, so wie es seine großen Vorbilder Goya in Spanien und Delacroix in Frankreich
ebenfalls durchgeführt haben.
Francoise Gilot berichtet über ihren ersten Besuch bei Picasso in dessen Atelier, dass
die Skulptur des Schädels von Picasso als Türstopper benutzt wurde.2188 Dieses plötz-
liche Auftauchen von Tod im täglichen Leben erinnert an die Art der Spanier bei-
spielsweise Totenschädel oder gekreuzte Knochen auf Schildern an gefährlichen Kreu-
zungen aufzustellen. Natürlich sollen diese Schilder eine Warnung darstellen, wenn
auch auf morbide Art und Weise, die bei Picasso auch bei dem Stillleben mit Schädel
und Lauch durchscheint.
Pablo Picasso                                               
Stillleben mit Stierschädel
Paris, 5. April 1942                                           
Öl auf Leinwand
1300 x 970 mm
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf2189
2187 Steinberg, Leo: Die Totenschädel Picassos, in: Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picasso Todesthemen, Katalog zur  
     gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Bielefeld 1984, Bielefeld 1984, S. 92.
2188 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 17.
2189 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 372.
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Das Stillleben mit Stierschädel ist ein Nachtstück. Vor einem dunklen Fensterkreuz
liegt auf einem grünen Tuch ein heller,  skelettierter Stierschädel.  Er ist so vor das
Fensterkreuz gerückt,  dass  sich automatisch Assoziation zur  Kreuzigung einstellen.
Man erwartet eigentlich den Kopf Christi. Der Stier bedeutet bei Picasso normalerwei-
se Kraft und ist Symbol für Spanien, wie in Traum und Lüge Francos und Guernica.
Nun ist aus dem mächtigen Stier nur noch ein skelettierter Schädel übrig geblieben,
dies deutet auf Unheil und Untergang.
Pablo Picasso                                  
Stillleben mit Schädel und Lauch
14. März 1945
Öl auf Leinwand
730 x 1160 mm
The Fine Arts Museums of San Francisco2190
Luis Eugenio Melendez                                       Henri Matisse
Stillleben mit Feigen                                            Les huitres
um 1750                                                               1941
Öl auf Leinwand                                                  Öl auf Leinwand
370 x 490 mm                                                      460 x 550 mm
Musée du Louvre, Paris2191                                  Privatsammlung, Zürich2192
2190 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, London 1996, S. 87.
2191 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 2001, S. 496.
2192 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und 
     Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb . 85. 
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So wie im 17. Jahrhundert auf den Stillleben die schönen Dinge des Lebens durch ei-
nen Totenschädel  überdeckt  und beschattet  werden können,  bringt hier  Picasso die
Lauchzwiebeln, das Symbol der unteren Schichten nicht nur als Erinnerungszeichen
für die karge Küche der Franzosen im besetzten Land, sondern die Imagination des
Todes selbst. Die grünen Stängel des Lauches liegen hinter dem Schädel etwas ge-
kreuzt, auf einigen Zeichnungen liegen sie gekreuzt vor dem Schädel und wirken wie
gekreuzte Knochen.
In der Zeit der deutschen Besetzung von Paris entstehen viele Stillleben. Das ist nicht
verwunderlich, ist doch Picasso an sein Atelier gebunden und somit die Auswahl sei-
ner Motive etwas eingeschränkt. In der Zeit des Kubismus sind ebenfalls viele Stillle-
ben entstanden, nun malt Picasso keine Instrumente mehr, sondern zeigt die schwieri-
gen Lebensbedingungen im besetzten Paris. Lebensmittel sind knapp und Picasso stellt
die einfachen Dinge des täglichen Überlebenskampfes dar: Ein karges Bündel Lauch,
Wasserkrug etc. Diese kargen Stillleben scheinen eine Antithese zu den überladenen,
barocken Werken des 17. Jahrhunderts zu sein mit ihren kostbaren Früchten.
Die auftretenden Totenschädel gemahnen an die allgegenwärtige Präsens des Todes,
wie in den Bildern der Maler des siebzehnten Jahrhunderts. Die meisten Stillleben Pi-
cassos dieser Zeit  sind beinahe monochrom, die Dinge sind mit dicken,  schwarzen
Konturen umrandet. Wenn Picasso etwas Farbe verwendet, dann sehr sparsam. Einige
Stillleben überraschen dann wieder durch grelle Farbigkeit, die aber kein Ausdruck
von Harmonie ist, sondern um die Wirkung durch eine dissonante Komposition  und
durch grelle Farbkontraste zu steigern. 
Ebenfalls  weisen viele  dieser Arbeiten die schon aufgeführten Gitterkonstruktionen
auf, um eine bedrückende Atmosphäre zu schaffen.
Interessant ist ein Vergleich zu den Stillleben Matisse, die dieser in den Kriegsjahren
malt. Matisse malt in schwierigen und depressiven Zeiten bewusst heitere Bilder, um
sich selbst Hoffnung zu geben. Picasso zeigt in seinen Bildern seine eigene Gefühls-
welt und seine Ängste.
Das Bild Stillleben mit Schädel und Lauch ist aber schon, nun 1945, von hoffnungs-
vollen, kräftigen Farben durchzogen. 
Pablo Picasso                                  
Erste Schritte
14. Mai 1943
Öl auf Leinwand
1300 x 970 mm
Zervos XIII, 36
Yale University Art Gallery, New Haven2193
2193 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
     S. 375.
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Das Thema Mutter und Kind beschäftigt Picasso seit der Blauen Periode. Dort und in
den  Werken  der  frühen  zwanziger  Jahre  werden  die  Kinder  von  außen  gesehen,
Picasso zeigt ihre Verspieltheit, ihre Würde, ihre Unbeholfenheit. Mit den Darstellun-
gen seiner Tochter Maia, die 1935 geboren wird, werden auch andere Aspekte wie
Liebe und Zuneigung mit ins Bild einbezogen. Während des Spanischen Bürgerkrieges
kommt nun ein tragisches Element hinzu: Das wehrlose Kind als Opfer von Gewalt.
Auch in den Bildern nach dem Zweiten Weltkrieg bleiben die Kinder Symbol für Hilf-
losigkeit in Kriegen.
Der Abwendung von der Darstellung eines sentimentalen Kinderbildes folgt Vincent
van Gogh und Henri Rousseau. Besonders letzterer zeigt die Welt so, wie sie Kinder
erleben mögen, und Picasso möchte in seinen Kinderbildern auch deren Sichtweise und
Lebensgefühl vermitteln. In den Jahren der Besetzung werden die Mütter zu magna-
mater-Figuren, Riesinnen, die ihre Kinder schützen, sie nähren und sie nur widerstre-
bend in die Welt hinaus lassen. 
In einigen Zeichnungen ist eine Mutter zu sehen, die über ihr Kind gebeugt dieses
stillt. Es ist aber keine Ruhe zu beobachten der ansonsten friedlichen Szene, sondern
eine unheilvolle Atmosphäre liegt in der Luft. Die Mutter strahlt kein Glück aus, son-
dern Sorge um ihr Kind. Sorge, die sie veranlasst, sich schützend mit ihrem Körper
über ihr Kind zu stellen, als wolle sie es wieder in die Gebärmutter betten.
Anfang August 1943 malt Picasso Ines' Kind bei seinen ersten Schritten. Entschlossen
hebt das kleine Mädchen seinen riesigen Fuß, das starre Gesicht geradeaus gerichtet,
die plumpen Händchen seitlich von der Mutter gehalten, die über es gebeugt die Geh-
versuche  besorgt  betrachtet.  Die  Mutter  füllt  nahezu  die  gesamte  Leinwand  aus.
Wieder fertigt Picasso einige Studien  an, in denen er mit und mit individuelle Züge
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löscht,  um zu einer  verallgemeinernden Aussage zu gelangen:  Die  Mutter lässt  ihr
Kind aus den Händen, es macht die ersten Gehversuche, die bald mehr werden und die
Mutter muss das Kind einer feindlichen Welt überlassen. Auf dem Gesicht der Mutter
ist  ängstliche  Erwartung  zu  erkennen,  während  das  Kind  entschieden  und  zuver-
sichtlich scheint. 
Das Kind besitzt Züge, die einem Erwachsenen gleichen. Damit ist wieder die Nähe zu
romanischen  Fresken  gegeben,  in  der  der  Jesusknabe  mit  Gesichtszügen  eines  Er-
wachsenen gezeigt wird, um anzudeuten, dass dieser der künftige Herr und Erlöser der
Welt und somit der Hoffnungsträger sei. Die große Kinderfigur bei Picasso, der Aspekt
der Verallgemeinerung durch das Ausschließen der Individualität, die Löschung der
geschlechtsspezifischen Merkmale zeigen, dass Picasso nicht eine Genre-Szene malen
will,  sondern ein Symbol für  den Lebenswillen von Kindern,  die  trotz  der  lebens-
feindlichen Umstände auf eigenen Beinen in die Welt gehen.
Pablo Picasso                                                        Auguste Rodin
Stehender Mann                                                    Johannes der Täufer
Paris,  1942                                                           1878     
Bronze                                                                   Bronze
193 x 70 x 50 mm                                                 2002 x 725 x 1105 mm          
Spies 2082194                                                          Musée Rodin, Paris2195
Die kleine Statue  Stehender Mann entsteht kurz vor der großen Arbeit  Mann mit
Lamm und erinnert ganz deutlich an Rodins Saint Jean-Baptiste prechant von 1878.
Picasso arbeitet, wie über fünfzig vorbereitende Skizzen belegen, sehr intensiv an dem
Motiv  Mann mit Lamm. Er variiert die Haltung und Stellung des Lammes und das
2194 Spies, Werner: Picasso, Das plastische Werk, 2. Auflage, Ostfildern-Ruit 1998, S. 341.
2195 Jarrassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 47.
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Verhältnis  zwischen Tier  und Mensch.  Allerdings  bleibt  der  klassische  und ruhige
Charakter der Gruppe immer gleich.  Die größte  Veränderung erfährt  das Alter des
Hirten, zunächst ein junger Mann, dann in reiferen Jahren wird er in der endgültigen
Plastik noch älter mit kahlem Haupt dargestellt. 
Ein wichtiges bildhauerisches Element findet Picasso schon in den ersten Zeichnun-
gen: Drei Beine des Tieres werden von der linken Hand des Mannes in einer Ruhestel-
lung zusammengehalten, während das vierte Bein und der Kopf von dem Zentrum hin-
weg streben. Der Hirte nimmt dem Lamm seine Bewegungsfreiheit und zwingt es so
zu seinem Aufbäumen. Auch hier ist die Nähe zu dem Motiv des Opferlammes deut-
lich. In den ersten Arbeiten schmiegt sich ein junges Lamm an einen Hirten, dann ver-
ändert sich das Lämmchen zu einem großen, geschorenen Schaf,  welches angstvoll
blökt und dem Betrachter ist gewiss, dass es getötet werden wird. 
Exakt zu der Zeit, am 16. Februar 1942, dieser Veränderung setzt die große Verfol-
gung der Juden und deren Abtransport in die Vernichtungslager ein. Auf den franzö-
sischen Straßen spielen sich ergreifende Szenen ab. In der Folge treten viele Franzosen
der Résistance bei und Picasso erfährt mit Sicherheit von diesen grauenhaften Gesche-
hen, sind doch einige seiner besten Freunde Juden. Und es ist eher unwahrscheinlich,
dass er in seiner Arbeit nicht darauf reagiert.
Erst im Februar 1943 modelliert Picasso die Skulptur. Eine interessante Beschreibung
der Arbeit  an diesem monumentalen Werk und der  Arbeitsweise Picassos gibt  uns
Francoise Gilot: „Wenn ich eine solche Folge von Zeichnungen mache, weiß ich nicht,
ob es nur bei den Zeichnungen bleibt oder ob eine Radierung oder Lithografie daraus
entsteht oder sogar eine Skulptur. Aber als ich schließlich diese Figur des Mannes mit
dem Schaf in der Mitte des Frieses isoliert hatte, sah ich ihn im Relief und dann im
Raum, als Skulptur. Da wusste ich, es konnte kein Bild werden, es musste einfach eine
Skulptur werden. In diesem Augenblick hatte ich ein ganz klares Bild von ihr, es kam
aus mir heraus wie die voll gerüstete  Athene aus dem Haupt des Zeus. Der Entwurf
brauchte ein oder zwei Jahre, um Gestalt anzunehmen, aber als ich an die Arbeit ging,
war die Skulptur fast sofort fertig. Ich ließ einen Mann kommen, um das Eisengerüst
aufrichten zu lassen, zeigte ihm, welche Proportionen es haben sollte, dann ließ ich es
zwei Monate ruhen, ohne das geringste daran zu tun. Aber ich dachte immer daran.
Dann ließ ich zwei  große Waschbottiche mit  Ton heraufbringen,  und als  ich dann
endlich mit der Arbeit begonnen hatte, war ich nach zwei Nachmittagen fertig. Es war
eine so schwere Masse Ton auf dem Gerüst, dass ich wusste, die Skulptur würde nicht
lange in dieser Form zusammenhalten; ich musste sie so schnell wie möglich in Gips
abgießen,  noch  bevor  sie  völlig  trocken  war.“2196 Brassai  gibt  einige  zusätzliche
Informationen zu der komplizierten Arbeit an dieser Skulptur: „Nach unzähligen Skiz-
zen und monatelanger Überlegung habe ich diese Figur an einem Nachmittag ausge-
führt (...) Paul Eluard war auch dabei. Marcel hat mir geholfen. Zuerst habe ich das
Gerüst gebaut. Aber man berechnet es nur selten richtig. Meines war eher missglückt –
es war viel zu schwach und wollte nicht halten (...) Die Figur fing unter dem Gewicht
des Tons an zu wackeln. Es war fürchterlich! Jeden Augenblick konnte es umfallen.
Da musste schnell etwas geschehen. Paul Eluard hat auch zugefasst (...) Wir haben den
Mann mit Lamm mit Stricken an den Deckenbalken festgebunden, und ich habe mich
2196 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 262f.
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entschlossen, ihn sofort in Gips zu gießen. Am gleichen Nachmittag noch. Das war
eine Schinderei! Die vergesse ich nicht so leicht. Eigentlich wollte ich noch weiter
daran arbeiten. Sehen Sie seine langen, mageren Beine, seine gerade nur angedeuteten,
kaum ausgearbeiteten Füße? Ich hätte sie gern so modelliert wie das übrige. Aber ich
hatte keine Zeit.“2197 
Interessant ist, wie Picasso die Oberfläche seiner Figur behandelt. Mit voller Absicht
belässt er alle Spuren seiner Tätigkeit: Der Mensch überlebt auch während höchster
Gefahr und Not. Die Arbeit ist außer den Beinen völlig durchmodelliert und die Aus-
maße sind mit 2,25 Metern gewaltig. Picasso bleibt den realen Proportionen verbunden
und verzichtet auf Deformation. Einzelne Teile sind summarisch geformt, die ganze
Figur ist auf Fernwirkung ausgelegt. Allerdings ist das Gesicht des Mannes in vielen
Einzelheiten durchgearbeitet und erfährt so reiche porträthafte Züge. Spies meint, um
zu einer ähnlich mythischen Darstellung eines Menschen zu gelangen, müsse man bis
Rodin zurückgehen.2198
Pablo Picasso                                         
Mann mit Lamm
Paris, Februar 1943                       
2225 x 780 x 780 mm                   
Bronze
Spies 2802199
2197 Brassai, S. 138.
2198 Spies, Werner: Pablo Picasso, Das plastische Werk, Ostfildern-Ruit 1998, S. 204.
2199 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, Abb. 79.
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Diese Skulptur ist sowohl in technischer als auch in thematischer Hinsicht etwas Be-
sonderes und Außergewöhnliches in Picassos bildhauerischer Arbeit.
Ohne Frage hat Picasso der Spanische Bürgerkrieg und der Zweite Weltkrieg mehr be-
schäftigt und berührt als der Erste Weltkrieg. In seiner Skulptur L'homme au mouton
ist  keine Spur von Ironie zu spüren. Die Arbeit verweist  auf  das Motiv des Guten
Hirten, und es sehr wohl möglich, dass Picasso mit seiner Figur etwas dem Krieg ent-
gegenstellen will.  Viele Interpreten sehen die Verzweiflung, die in den Bildern der
letzten  Jahren zu spüren war, verschwinden, Hoffnung und vorsichtiger Optimismus
spürbar werden. Dies sei hervorgerufen durch den Rückschlag der Deutschen in Afrika
und der Niederlage bei Stalingrad 1942, die auf eine Änderung im Kriegsverlauf hin-
deutet. Der französischen Bevölkerung werden solche Nachrichten über BBC mitge-
teilt und mit Sicherheit hat Picasso diese wahrgenommen.
Pablo Picasso                                         
Gefesseltes Schaf
Paris, 26. Mai 1943                       
Indische Tusche und Ausschabungen
505 x 660 mm                   
Zervos XII, 299
Musée Picasso, Paris2200
Die erste bekannte Studie zu dieser Skulptur stammt vom 15. Juli 1942 und bis zur
Fertigstellung untersucht Picasso in über fünfzig weiteren Skizzen die Komposition
und Einzelelemente. In der Skulptur ist nicht ganz zu klären, ob der Mann das Schaf
retten will,  das würde an Christus als den guten Hirten mahnen, oder ob das Schaf
einer Opferung zugeführt  werden soll.  Der Ausdruck auf  des Mannes Gesicht und
seine starken Hände weisen wohl auf das Zweite. Wenn man aber die Nachträge zu der
Arbeit mit in die Interpretation einbezieht, wird Picassos Darstellungsabsicht deutlich.
In einer großen Tuschzeichnungen präsentiert Picasso ein am Boden liegendes und
gefesseltes Schaf, angstvoll streckt es den Kopf in die Höhe. Man verspürt keinerlei
2200 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 355.
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Hoffnung auf  Erlösung,  sondern den Verlust der Freiheit  und die Nähe des Todes.
Dieses Schaf ist ebenso hilflos wie die deportierten Juden. Ikonografisch ist es mit
Picassos gefesseltem Hahn und dem sterbenden Pferd aus Guernica verwandt.
Junge Menschen aus vielen Ländern werden im Krieg gegen den Nationalsozialismus
geopfert, ebenso wie Juden und Widerstandskämpfer und alle unliebsamen Gegner des
Regimes in Konzentrationslagern ihr Leben lassen müssen. So zieht die Opferung des
unschuldigen Lamms qualvolle Assoziationen mit sich. Ist trotzdem menschliche Wär-
me in der Figur zu spüren, die dann allerdings nicht aus der Sorge des Mannes um das
Schaf resultiert, sondern in der biblischen Geschichte der Opferung Isaaks durch Abra-
ham und dessen Wille dem Befehl Gottes zu gehorchen? Dann wirkte 1943 diese Bot-
schaft hoffnungsvoll und es verwunderte nicht, dass Picasso die Statue mitten in sei-
nem Atelier für den Rest des Krieges platziert und sich häufig neben ihr fotografieren
lässt. Aber meiner Meinung nach ist an dem Hirten kein Mitgefühl abzulesen. In eini-
gen Vorstudien ist er der Beschützer des Tieres, in der Skulptur schließlich sind diese
Bande nicht mehr spürbar. Er hält das Schaf mit Gewalt, welches sich in hilfloser und
vergeblicher Anstrengung gegen den kraftvollen Griff  sträubt.  Die Skulptur könnte
Guernica in plastischer Form darstellen. Die Änderung in den Studien, die Picasso zu
dem Zeitpunkt der Judenverfolgungen durchführt,  lassen darauf  schließen,  dass der
Hirte nicht die Botschaft der Hoffnung in sich trägt, sondern dass er ein unerbittlich
Mächtiger ist, der das Leben opfert.
In den alten Kulturen des vorderen Orient wird das Verhältnis zwischen Gott und Men-
schen oft mit dem Bild des guten Hirten dargestellt. Gott ist der Hirte, der die Men-
schen führt. Im Alten Testament taucht dieses Bild häufig auf, im Neuen Testament
wird  die  Figur  auf  Jesus  übertragen,  deshalb  wird  Christus  in  der  frühchristlichen
Kunst häufig als Hirte dargestellt.
Schafträger                                                     Berger (Schäfer)
Sumerisch, um 2800 vor Christus                  Vatikanisches Museum, Rom2201
Kalkstein                                                           
Höhe 29 cm
Musée du Louvre, Paris2202
2201 Weisner, Ulrich (Hrsg.): Picassos Klassizismus, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle 
      Bielefeld 1988, Bonn 1988, S. 31.
2202 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 356.
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Es ist durchaus wahrscheinlich, dass Picasso Anregungen durch altorientalische Vor-
bilder erhält. In Christian Zervos'  1935 veröffentlichten Band über die Kunst Mesopo-
tamiens ist der sumerische Schafträger abgebildet. Wichtige Details stimmen mit die-
ser Figur überein,  wie das Tragen des Tieres vor der Brust  und die Kopfform des
Hirten. Es ist sicher, dass Picasso diesen Bildband besitzt und wahrscheinlich die Ab-
bildung kennt.
Weiterhin sind antike Vorbilder der griechischen Kunst spürbar, beispielsweise in ei-
ner kleinen Statue im Vatikanischen Museum in Rom. Picasso übernimmt das Vorbild
aber nicht,  sondern kommt zu einer entscheidenden Veränderung: Die Figur besitzt
etwas Starres, das auf den fehlenden Kontrapost zurückzuführen ist. Die gleiche Star-
re ist in der aufgeführten Figur Rodins bemerkbar. Bei beiden Figuren erscheinen die
Bewegungen wie versteinert.
Pablo Picasso                                                                  Kalbträger
Antikenstudie: Satyr mit junger Ziege                           Frühgriechisch, um 570 vor Christus
1895                                                                                Marmor vom Hymettos
Kohle und schwarze Kreide                                           Höhe 165 cm
630 x 475 mm                                                                 Akropolismuseum, Athen2203
Museu Picasso, Barcelona2204
Der spätarchaische  Kalbträger der Athener Akropolis könnte ebenfalls Anregungen
geliefert haben. Picassos Hirten auf den Studien entsprechen in jedem Falle mehr den
griechischen Vorbildern als den frühchristlichen. Schon mit sechzehn Jahren zeichnet
Picasso in Madrid eine Studie zu einem Gipsabdruck einer antiken Skulptur. Der Kopf
und die Kopfhaltung des Schafes haben eine gewisse Ähnlichkeit mit der des Schafes
der Plastik. Möglicherweise erinnert sich Picasso an seine alte Zeichnung.
2203 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 356.
2204 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 356.
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Arno Breker                                           Pablo Picasso                                         
Bereitschaft                                            Mann mit Lamm
1939                                                        Paris, Februar 1943                       
Bronze, überlebensgroß                         2225 x 780 x 780 mm                   
Für das Reichsparteitagsgebäude           Bronze
in Nürnberg 2205                                      Spies 2802206
Picasso sieht im Sommer 1942 die Breker-Ausstellung. Es gibt keine Zeugnisse darü-
ber, was er von dieser Ausstellung und den Werken Brekers hält. Das Heldenhafte und
die pseudoklassische Formgebung müssten ihm aber zuwider gewesen sein. 
Wahrhaftigkeit vermisst man bei diesen Werken. Ist Picassos Mann mit Lamm, das ja
die einzige, größere Plastik einer männlichen Figur in seinem Werk darstellt, als Ant-
wort auf Brekers Heroen zu verstehen? Wie dem auch sei, sie wirkt auf jeden Fall wie
eine Antithese dazu. Breker feiert seinen Rassenmenschen, Picasso gedenkt den Op-
fern. Breker zeigt seine Figur in maskulinen Posen, Picasso in einer einfachen. Breker
glättet die Oberfläche seiner Skulptur, Picassos Mann und Lamm besitzt eine aufge-
wühlte Oberfläche.
2205 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 357.
2206 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, Abb. 79.
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Pablo Picasso                                              Pablo Picasso
Blick auf Notre Dame                                 Der Baum
Paris, 22. Mai 1944                                     4. Januar 1944       
Öl auf Papier                                               Feder und Tuschelavierung 
500 x 325 mm                                             555 x 655 mm
Zervos XIII, 298                                          Zervos XIII, 211
Musée Picasso, Paris2207                              Musée Picasso, Paris2208             
Vincent van Gogh
Studie mit Fichten im Herbst
Saint-Rémy, November 1889
Öl auf Leinwand
460 x 510 mm
Rijksmuseum Kröller-Müller, Otterlo2209
2207 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 253.
2208 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 252.
2209 Walther, Ingo/ Metzger, Rainer (Hrsg.): Vincent van Gogh, Sämtliche Gemälde, Band II, Köln 1993, S. 584.
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Pablo Picasso                                             
Notre Dame de Paris
Paris, 26. Februar 1944                                           
Öl auf Leinwand
810 x 990 mm2210
Da Picasso sich nicht aus Paris entfernen darf, sind seine spärlichen Außenansichten
auf die unmittelbare Atelierumgebung beschränkt, die er auf Spaziergängen oder bei
einem Blick aus dem Fenster erhascht. Aus diesem Grunde kommen Stadtansichten –
an die 200 Arbeiten - häufiger vor, als in anderen Zeiten. Natürlich malt und zeichnet
Picasso nicht vor Ort, sondern später aus der Erinnerung in seinem Atelier, wodurch
sich Akzente verschieben. Die Werke präsentieren seine eigene Gefühlswelt beim An-
blick der von den Deutschen besetzten Stadt.
Den Bildern fehlt jegliche Raumtiefe. Dies erinnert an Darstellungskonzepte Cézannes.
Dieser neigt zu eingeschränkter Raumtiefe und setzt visuelle Barrieren bildparallel ein,
die seine zunehmende Vereinsamung ausdrücken. Auch Picasso setzt diese Barrieren
ein oder vernetzt den gesamten Bildraum wie ein Gitter. In einer Stadt gibt es natürlich
etliche Möglichkeiten Enge darzustellen, aber gerade in Paris kann man weite Räume
finden:  die  Ufer  der  Seine,  große  Parks  und langgestreckte  Boulevards  öffnen  die
Räume. Dies aber malt Picasso nicht, die Bilder drücken die Einengung der Besatzung
aus.
2210 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 252.
-1231-
Am 22. Mai 1944 malt Picasso eine Ansicht von Notre Dame. Der Betrachter blickt
durch einen Brückenbogen des Pont Neuf, der allerdings stark verengt ist. Der Durch-
blick führt nicht ins Freie, sondern ist verstellt. Zunächst von einer quer gespannten
Kette, an der drei Boote angekettet sind. Diese Ankettung der Boote ist sicherlich nicht
zufällig.  Die nächste Barriere ist  eine weitere Brücke, der Petit  Pont.  Hinter dieser
Brücke  steigt  Notre  Dame  hoch  an,  dass  die  Spitzen  der  Kirche  bis  an  den
Brückenbogen reichen und vom Himmel nur ein kleines Stück sichtbar ist.
Bei der Tuschezeichnung von 1944 fällt auf, dass der Raum von einem gitterartigen
Netzwerk durchzogen ist. Die Äste sind stark verformt, das Bild weist hohe Hell-Dun-
kelkontraste auf, wobei die Schattenflächen überwiegen. Dies führt zu einer bedrük-
kenden Atmosphäre. Vincent van Gogh malt in Zeiten existentieller Krisen ebenfalls
Vergitterungen von ähnlich  bedrängender  Unruhe.  Als  Beispiel  kann das  Gemälde
Studie von Fichten im Herbst gelten, welches van Gogh während seines Aufenthaltes
in der Anstalt Saint Rémy malt.
Auch Beckmann und Klee benutzen Netz- und Gittersymbolik als Zeichen für existen-
tielle Bedrohung.
Am 26. Februar 1945 malt Picasso ein weiteres Bild, hier lösen sich allmählich die en-
gen Strukturen auf. Man denkt, die Ansicht zeige die Silhouette von Paris vom linken
Seineufer gesehen, dies aber täuscht. Picasso zeigt uns keine topografische Ansicht.
Alle charakteristischen Einzelheiten sind willkürlich zusammengesetzt,  die eine Zu-
sammenfassung  der  wichtigsten  Elemente  des  Stadtzentrums  von  Paris  beinhalten.
Überlagert wird die Ansicht von winterlicher Kälte, Einengung und Bedrückung durch
die gitterartigen Netzstrukturen und schwarze Konturen. Die schwarzen Konturen wir-
ken wie Balken und zeigen die Welt als Gefängnis.
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XVII.  Politik und Kunst,  1944 – 1953
Mit  dem Einzug der  Alliierten  in  Paris  ändert  sich  Picassos  Leben wieder  einmal
schlagartig. Seine Isolation ist vorüber und er ist nun endgültig eine öffentliche Person:
der Begründer der modernen Kunst. Während bis vor dem Zweiten Weltkrieg nur ei-
nige Kunstinteressierte Zugang zu Picassos Werken haben und er unerkannt durch die
Straßen gehen kann, steht er seit dem Ende des Krieges ununterbrochen im Rampen-
licht der Schlagzeilen. Er ist die Lichtfigur, verstärkt dadurch, dass während der Besat-
zung sich Widerstandskämpfer bei ihm getroffen haben und Picasso sich nie auf die
Angebote der Deutschen eingelassen hat. Den anderen beiden großen Gestalten der
Malerei, Braque und Matisse, leben zurückgezogen. Braque ist jede Öffentlichkeit zu-
wider und Matisse, schon in den Siebzigern, lebt zurückgezogen und leidend in Vence.
So ist Picasso die Leitfigur.
Die Arbeit Picasso nach dem Zweiten Weltkrieg ist erstaunlich variationsreich: Sie
beinhaltet  nicht  nur  Malerei,  Zeichnung,  Radierung  und  Skulpturen,  sondern  auch
Lithografien  und sogar  keramische Arbeiten.  Picasso bewegt  sich Richtung „Ideal-
künstler“ im Sinne der Renaissance.
 
Ein Vorfall, der sich 1946 ereignet, wirft etwas Licht auf die Frage, wie Picasso sich
selbst als Künstler im Vergleich zu der Kunst der Vergangenheit sieht. Picasso schenkt
dem Musée de l'Art Modern zwölf Gemälde, die zeitweise im Louvre bleiben. Georges
Salles, der Direktor des Louvre, schlägt Picasso vor, an einem interessanten Experi-
ment teilzunehmen. An einem Dienstag, wenn das Museum für Besucher geschlossen
ist, könne er seine Werke neben Meisterwerke der Vergangenheit hängen. Francoise
Gilot beschreibt in ihrem Buch die Aufregung Picassos eindringlich. Im Louvre geht
Picasso zunächst zu Zurbaran und dann zu Arbeiten von Velázquez, Murillo und Goya
und hängt verschiedene seiner Bilder daneben. Nachdem er seine Arbeiten neben den
Meisterwerken eingehend betrachtet hat, soll Picasso erleichtert ausgerufen haben, es
sei dasselbe, das absolut dasselbe. Nach dem Vergleich mit den spanischen Meistern
bringt er nun seine Bilder zu den französischen: Die Frauen von Algier und Der Tod
des  Sardunapal von  Delacroix,  sowie  Courbets  Maleratelier und  Begräbnis  in
Ornans.
Intensiv setzt er sich mit großen Vorbildern auseinander und eine neue Phase der Um-
formungen setzt ein. Er arbeitet nach französischen Gemälden des siebzehnten bis zum
neunzehnten Jahrhundert, nach Werken des Goldenen Zeitalters Spaniens sowie nach
Bildern der Deutschen Renaissance. Die Themen sind ebenso vielseitig: Es finden sich
mythologische wie religiöse Themen, Porträts und erotische Szenen und Picasso über-
trägt diese traditionellen Arbeiten auf völlig unterschiedlichen Materialien. Alle seine
Paraphrasen dieser Zeit verdeutlichen eine genaue Beobachtungsgabe der entsprechen-
den Kunstwerke. Die verstärkte  Hinwendung zu den von ihm bewunderten Malern der
Vergangenheit kann auch als Erneuerung seiner eigenen ästhetischen Position verstan-
den werden. Er bleibt einer Kunst treu, die einer konkreten Realität entstammt, in einer
Zeit, in der junge Künstler die Abstraktion oder den Sozialistischen Realismus bevor-
zugen. Beide Stile sind nicht mit Picassos Zielen vereinbar.
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Noch 1944 malt er Poussins  Bacchanal,  fertigt  1947 eine Reihe Lithografien nach
Lucas  Cranach, 1950 verarbeitet er  Courbets Frauen am Seineufer und El Grecos
Bildnis eines Malers, dies setzt sich in den fünfziger Jahren fort mit Manet, Rem-
brandt,  Velázquez, Murillo usw. Er adaptiert die Kompositionen und die Motive und
setzt sich mit einem Bild auseinander, aber diese Bilder sind modern, da Picasso sie
durch die Umbildung aktualisiert. Wie gesagt, folgt er damit der langen Tradition eines
Delacroix, van Gogh usw. In den späten fünfziger Jahren tritt ein neuer Zug hinzu.
Picasso malt – fast autistisch - nicht nur noch eine oder einige wenige Variationen,
sondern manchmal hunderte nach einer Vorlage. Ihm geht es nicht um das einzelne
Bild, sondern um den Prozess des Schaffens. 
Viele sehen allerdings in dieser Vielzahl der  Metamorphosen nicht immer gleiches
Niveau und Qualität. „Eine Vielzahl der Gemälde und Studien aus dieser Periode gibt
sich augenscheinlich damit zufrieden, die Bildfläche ausgefüllt  zu haben, und kehrt
damit auf triviale Weise die schöpferische Tätigkeit um: Die Voraussetzung des Han-
delns wird zu seinem Ziel.“2211  Fast in allen, besonders etwas älteren Büchern zu die-
sem Thema fand ich eine überwiegend negative Beurteilung dieser Anhäufung der Pa-
raphrasen,  die sich meist  wesentlich härter -  als  es das Warncke-Zitat  zeigt  – aus-
drückt. Ich kann dem nicht folgen, oder kann ich nicht mehr urteilen? Hat mich die
Aura Picassos schon so umfangen, dass ich alles von ihm als sehr gut einstufe? Ich
denke nicht: Die Bilder Picassos sind immer geprägt von einer grandiosen Spontaneität
und Präzision, gepaart mit sicherem und geistreichem Strich und er verfügt über viel-
fältige Mittel und Techniken. In seinen letzten zwanzig Jahren jedoch erhalten die Ge-
mälde und Zeichnungen darüber hinaus eine unglaubliche Zwanglosigkeit.  Picassos
souveräne Technik ist so vollkommen, dass er keine Verfehlungen befürchten muss. Er
kann alles seiner klaren Vorstellung von Thema, Ort und Platz, Material und Arbeits-
weg überlassen. Keine Zwänge oder Ängste können ihn hemmen und so kann sich der
künstlerische Prozess in absoluter Freiheit entwickeln, nur an das eigene Gesetz des
Schöpfers gebunden. Es gibt kein Richtig oder Falsch, kein Schön und Hässlich, eben-
falls kein Klassisch und kein Modern. Wie selbstverständlich entströmen die Formen,
Mittel, Erscheinungen aus dem prallen Vorstellungsreservoire zu einem Werk. Seine
immense Erfahrung überwindet jedwede Schwierigkeit, bevor sie auftaucht, da der le-
benslange Umgang eine unglaubliche Anzahl Möglichkeiten bietet, so dass die Frage
nach einer Lösung gar nicht gestellt wird, sondern einfach da ist. Andererseits gibt es
für Picasso wegen seines Reichtums an Erfahrung keine absolute Lösung, die allein
gültig ist: „Wenn es eine einzige Wahrheit gäbe, könnte man nicht hundert Bilder über
dasselbe Thema malen.“2212 
2211 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002.
2212 Parmelin, Helene: Picasso sagt...,  Verlag Desch, München 1967,  S. 142.
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a. Paris, August 1944 – Juni 1945
Im August 1944 ziehen sich die Deutschen allmählich zurück, bis am 25. August Paris
befreit wird. In den letzten Wochen hat Picasso bei Maia und Marie-Thérèse gelebt,
nun kehrt er in sein Atelier in der Rue des Grands-Augustins zurück.
Kaum sind die fremden Soldaten von den Straßen verschwunden, als viele Freunde
und Bewunderer Picasso besuchen, er trifft Paul Eluard wieder. Nur wenige Nachrich-
ten über Picasso sind nach außen gedrungen und so sorgen sich Freunde und suchen
ihn. Sie eilen durch die Straßen, in denen vor Freude weinende Menschen sich dem
Glück hingeben. Die erste, die Picasso findet, ist die amerikanische Kriegsberichter-
statterin Lee Miller. Picasso empfängt sie überglücklich, erstaunt, dass der erste alli-
ierte Soldat eine Frau ist. Es tauchen immer mehr Bekannte auf, die Picasso besuchen
möchten und in dem Raum, der zu seinem Atelier führt, drängen sich wie in einem
Vorzimmer die Gäste aller möglichen Länder. Nach der Einsamkeit der letzten Jahre,
genießt Picasso den Trubel und die vielen Menschen um sich herum. Die Kraft und die
ungebrochene Lebensfreude Picassos hinterlässt bei vielen Besuchern einen bleiben-
den Eindruck.
Am 5. Oktober wird in der Zeitschrift  „L'Humanité“ bekannt gegeben, dass Picasso
sich der kommunistischen Partei angeschlossen hat. Viele Freunde Picassos gehören
dieser Partei an, die sich in der Widerstandsbewegung ausgezeichnet hat und nun star-
ken Zulauf  erhält.  Im November  1944 wird  die  KPF mit  26,2% der  abgegebenen
Stimmen stärkste politische Gruppierung. Auch Paul Eluard gehört der Partei an, er
hält sie für den einzigen Weg, die Welt vor künftigen Katastrophen zu schützen und
nimmt dafür auch die geforderte strenge Disziplin der Partei auf sich. Künstler und
Intellektuelle füllen die Reihen der Partei. Picasso setzt mit dem Beitritt auch ein Zei-
chen gegen seinen alten Feind Franco.
Am 6. Oktober 1944 wird der Salon d'Automne, diesmal Salon de la Libération ge-
nannt, eröffnet und Picasso stellt in einem eigenen Raum vierundsiebzig Gemälde und
fünf Skulpturen aus. Es ist das erste Mal, dass Picasso in einem Salon ausstellt und
gleichzeitig auch die erste offizielle Anerkennung seitens der Franzosen. Künstler, die
sich  während  der  Besatzungszeit  kompromittiert  haben,  wie  Maillol,  Derain  und
Vlaminck bleiben ausgeschlossen. Gegen Picassos Teilnahme an der Ausstellung und
an seiner Kunst gibt es heftige Proteste. Viele verachten seine Kunst, andere bekämp-
fen ihn wegen seiner politischen Einstellung. Zunächst sind die Erwartungen hoch, da
man  kaum Werke  aus  den  letzten  Jahren  gesehen  hat,  aber  der  Schock  ist  groß.
Picassos Arbeiten spiegeln die Probleme der Zeit wider und gerade dies möchte man
verdrängen. Die Propaganda der letzten Jahre ist demnach sehr „erfolgreich“ gewesen,
viele sehen in den Arbeiten Verfall und Degeneration. Eine Gruppe junger Leute reißt
in einem Saal zwanzig Bilder von den Wänden und schleudert sie auf den Boden.
Ende Oktober erklärt Picasso seinen Beitritt in die kommunistische Partei bei einem
Interview für die amerikanische Zeitschrift „New Masses“. Um die Aussagen Picassos
zu verstehen, muss man sich die oben angeführten, nationalistischen Tendenzen ins
Gedächtnis rufen: „ ... (es ist) ... die logische Schlussfolgerung meines ganzen Lebens,
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meiner ganzen Arbeit  ...  Immer bin ich Verbannter gewesen,  jetzt  bin ich es nicht
mehr; bis zu dem Tage, da Spanien mich wieder willkommen heißen wird, hat die
französische Kommunistische Partei mir ihre Arme geöffnet,  und ich habe in ihren
Reihen alle die angetroffen, die ich am meisten schätze, die größten Wissenschaftler,
die größten Dichter, all die schönen Gesichter der Pariser Rebellen, die ich während
der Augusttage sah; ich bin wieder unter meinen Brüdern.“2213
Am 24. März 1945 äußert sich Picasso in der französischen Zeitschrift „Lettres Fran-
caises“ zu diesem Schritt: „Was glauben Sie, was ein Künstler ist? Ein Dummkopf, der
nur Augen hat, wenn er Maler, nur Ohren, wenn er Musiker ist, der eine Leier auf je-
dem Stockwerk des Herzens trägt, wenn er Dichter ist, oder, wenn er Boxer ist, nur aus
Muskeln besteht? Ganz im Gegenteil, er ist auch ein politisches Wesen, das stets wach
den erschütternden, glühenden oder schönen Ereignissen der Welt gegenübersteht, auf
die er mit seinem ganzen Wesen antwortet. Wie wäre es möglich, sich den anderen
Menschen gegenüber gleichgültig zu verhalten und aus einer überheblichen Nachläs-
sigkeit sich von dem Leben zu trennen, das sie uns so reichlich zutragen? Nein, die
Malerei ist nicht dazu geschaffen, Wohnungen zu dekorieren. Sie ist eine Waffe im
Angriffs- und Verteidigungskrieg gegen den Feind.“2214
Zu Beginn des Jahres 1945 malt Picasso sein zweites Anti-Kriegs-Gemälde Das Bein-
haus; in Grautönen gehalten und in kubistischer Art und Weise gemalt ist es das Pen-
dant zu Guernica. Am 24. April befreien amerikanische Soldaten Dachau und wenig
später werden die ersten Fotos veröffentlicht. Im April und Mai setzt Picasso seine Ar-
beit an dem Gemälde fort, wobei Christian Zervos fotografisch die Entwicklung fest-
hält.
Picasso malt Stillleben, die die Entbehrungen der Besatzungsjahre zeigen. 
Am 30. April 1945 stirbt Hitler und eine Woche später kapituliert Deutschland.
Die  kommunistische  Partei  Frankreichs  huldigt  und  verehrt  Picasso,  während  sie
gleichzeitig einen Realismus in der Kunst fordert.
Neben Marie-Thérèse und Dora Maar besucht ihn Francoise Gilot immer häufiger, sie
wird seine Geliebte. Darüber hinaus kommt die siebzehnjährige Geneviève Laporte zu
ihm ins Atelier, zunächst, um einen Bericht für ihre Schülerzeitung zu verfassen, spä-
ter, um sich stundenlang mit Picasso zu unterhalten, der einige wunderschöne Bilder
von ihr malt. Dora Maar lebt in der Nähe, beständig auf Picassos Anruf wartend, be-
ständig bereit für ihn da zu sein. Sie zerbricht aber an dieser für sie untragbaren Situa-
tion. Sie erleidet einen Nervenzusammenbruch und wird in eine Klinik eingeliefert.
Paul Eluard gibt Picasso die Schuld an Dora Maars Zustand und Picasso ist zutiefst
verwirrt, er erwartet von anderen Menschen die gleiche Stärke, die er besitzt.
Die Beziehung zu Francoise Gilot wird 1945 schwieriger, sie bleibt häufig ein oder
zwei Wochen fern.
2213 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 353.
2214 Zitiert nach: Jaffé, Hans L.C.: Picasso, Köln 1964, S. 140.
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Pablo Picasso                                                     
Stillleben mit Tomatenstock        
Paris, 12. August 1944
Öl auf Leinwand
920 x 730 mm
Zervos XIV, 26
Privatsammlung, Schweiz2215
Aus den letzten Tagen der  Besatzungszeit  stammen einige Stillleben mit Tomaten-
stöcken, die Picasso anstelle von Blumen in seinem Atelier zieht. Die reifen, roten und
die unreifen, grünen Tomaten mit ihren unregelmäßigen, mit vielen Blättern versehen-
en Stöcken eignen sich hervorragend für  eine Durchgestaltung vor dem architekto-
nischem Hintergrund des Fensters. Während bei einigen Arbeiten die Pflanze real wie-
dergegeben ist, erscheint sie dann als Metapher für Lebensbehauptung, Hoffnung und
Kraft. Wie van Gogh mit seinen Sonnenblumen und den Bäumen der Anstalt in Saint
Remy malt Picasso ein Pflanzenschicksal. Die Pflanze lebt ein unfreies Leben in ihrem
Topf, sie ist angebunden an einen Stab, gegen den sie sich aufzubäumen scheint, ihre
Triebe winden sich nach Licht und machen diese Werke, wie die van Goghs, zu gemal-
ten Gleichnissen.  Trotz der Einengung und des Gefesseltseins ist  das Streben nach
Freiheit mächtig. 
2215 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 277.
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Pablo Picasso                                                      
Bacchanal nach Poussin                  
Paris, 24.-29. August 1944
Aquarell und Gouache auf Papier
305 x 405 mm
nicht bei Zervos
Musée Picasso, Paris2216
Im Sommer 1944 werden die Deutschen von den Alliierten aus Frankreich hinausge-
drängt und die Bilder Picassos werden hoffnungsvoller. Er malt sein Fenster mit einer
Tomatenpflanze, aus der kraftvoll und hoffnungsvoll das Leben spricht. Sein Atelier
wird Zuflucht und Treffpunkt für Freunde. Hier entsteht auch das  Bacchanal nach
Poussin. Das Malen eines solchen Bildes dient mit Sicherheit auch zur Beruhigung der
angespannten Nerven, es ist aber auch typisch für Picasso, die allgemeine Euphorie
über das Kriegsende in einer Adaption eines mythologischen Bildes eines bekannten
Malers zum Ausdruck zu bringen.  
Schon in den frühen 1920er Jahren bezieht Picasso Poussins Bild Eliezar und Rebec-
ca heran und übernimmt drei  Frauen aus  der  Komposition für  sein Gemälde  Drei
Frauen an der Quelle, und auch Poussins Echo und Narzissus mag Picasso zu seiner
Familienszene  angeregt  haben.  Nun  bezieht  sich  Picasso  auf  ein  früheres  Werk
Poussins, das äußerst sorgfältig konstruiert und ausgeführt ist. Das dekorative Element
und die Leichtigkeit des Bildes ist für Poussin eher ungewöhnlich.
2216 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 637.
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Nicolas Poussin
Der Triumph des Pan
1635/36
Öl auf Leinwand
1340 x 1450 mm
National Gallery, London2217
„Ich habe es nach Poussin gemalt, in den blutigen Augusttagen, als Paris befreit wurde,
als  überall  geschossen wurde  und die  vorbeifahrenden Panzer  die  Wände  erzittern
ließen.“2218  Zu John Pudney äußert sich Picasso zu diesem Bild: „... in einer solchen
Zeit sind Disziplin in der Kunst, eine weniger unbeschränkte Freiheit des Künstlers
Verteidigung und Schutz ... (das Bacchanal) war eine Übung zur Selbstdisziplin ...“.2219
Wenn man aber die beiden Bilder vergleicht,  hat  man den Eindruck,  dass Picassos
selbst auferlegte Disziplin glücklicherweise nicht sehr erfolgreich ist. 
Poussin arbeitet sein beinahe quadratisches Werk mit Bacchanten, Satyrn und tanzen-
den Nymphen, die sich umarmen und einander jagen, die betrunken zu Boden fallen,
auf Tieren reiten oder sie jagen und in lange Jagdhörner blasen kompositorisch äußerst
sorgfältig aus. Er platziert die Figuren in einem ausgewogenem Rhythmus und dadurch
2217 Cowling, Elisabeth: Picasso, Style and Meaning, New York 2002, S. 637.
2218  Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbeck bei Hamburg, 1966, S. 156.
2219 Zitiert nach: Richardson, John: Pablo Picasso: Aquarelle und Gouachen, Basel 1956, ohne Seitenangabe.
-1239-
wirkt seine Gesellschaft steif und kraftlos. Die Bewegungen sind eine Spur zu gestellt,
das Bild wirkt wie eine professionelle Darbietung akademischen Könnens. Hinter den
ausgelassenen Figuren ist  ein  Reihe dunkler  Bäume zu sehen,  der  Teil  einer  arka-
dischen Landschaft ist und sich in die Ferne verliert. 
Auf einer Waldlichtung unter Bäumen befindet sich ein Heiligtum, in dessen Mitte
eine Pans-Herme steht. Satyrn und Mänaden feiern mit Menschen um die Herme ein
rauschendes Fest, sie trinken, machen Musik. tanzen dazu und lieben sich. Mit aus-
gestreckten Armen steht Blumen streuend rechts neben der Herme eine schöne Bac-
chantin. Die Lebensmittel, der Wein, die Masken und Musikinstrumente im Vorder-
grund verdeutlichen, dass es sich um ein bacchantisches Fest handelt. Die Dynamik der
Komposition unterstreicht Poussin durch die Verwendung von kräftigen Farben, ein
helles Blau, kräftige Rottöne und Orange überwiegen.
Picasso ändert das Format in ein etwas längeres Rechteck, richtet das Augenmerk des
Betrachters auf die sexuellen Energien und macht dies zum Schwerpunkt seiner Arbeit.
Den Konstruktionsaufbau Poussins verändert Picasso, indem er die Personen frei über
den Bildraum verteilt, sie aber auch näher an den Betrachter heranführt.
Picasso macht eine farbintensive Orgie daraus. In diesem Werk kommt eindrucksvoll
seine Freude zum Ausdruck, dass der Krieg bald beendet sein wird und damit auch
sein Leben sich normalisiert. 
Er hält sich genau an Poussins Vorlage, jede Figur wiederholt er mit ihrer speziellen
Bewegung. Allein der Darstellungsstil weist die ihm eigene Art und Weise der Defor-
mation auf. Picasso zerstört die harmonischen Körperproportionen Poussins, verlängert
Arme und Beine, versetzt und vergrößert Brüste, während er andere Körperteile ver-
nachlässigt.  Picasso verändert  Komposition und Darstellungsweise,  übernimmt aber
sorgfältig die Details. Picassos Bild ist wie der Beweis seiner Aussage zu Francoise
Gilot: „Ich bin ganz und gar nicht einverstanden mit Cézannes Idee, Poussin neu zu
schaffen, aber in Übereinstimmung mit der Natur. Um so zu arbeiten, müsste ich ja in
der Natur diejenigen Zweige eines Baumes wählen,  die in ein Bild passen,  wie es
Poussins Vorstellung entsprochen haben könnte. Doch ich wähle gar nichts, ich nehme,
was kommt. Meine Bäume sind nicht aus Strukturen zusammengesetzt, die ich selber
gewählt habe, sondern aus Strukturen, die der Zufall meiner persönlichen Dynamik mir
aufdrängt.“2220
Die blumenstreuende Bacchantin Poussins wird nun eine biomorph-kubistische Paro-
die des Vorbildes. Im Vorbild hält die Bacchantin das rechte Bein angewinkelt, wäh-
rend das linke Bein von anderen Figuren verdeckt ist. Bei Picasso sind beide Füße zu
sehen, nun ungewöhnlich vergrößert. Der winzige, quadratische Kopf sitzt auf einem
phallischen Hals über gewaltigen Brüsten. Picasso übernimmt seine kubistischen Prin-
zipien der Formaufsplitterung und Fragmentierung in eine klassische Repräsentations-
weise. Der Junge neben der zentralen Bacchantin hält einen Korb voller Äpfel, im Ori-
ginal sind es Blumen, sein Gesicht wirkt wie die einiger anderer Figuren realistisch, so
dass sie der Natur nachempfunden sein könnten. Picasso verbindet diese realistischen
2220 Gilot, Francoise/ Lake, Carlton: Leben mit Picasso, München 1965, S. 105.
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Elemente mit abstrakten biomorphen Formen in einem kubistischen Raumgefüge und
dies in einem Bild, welches auf Poussin basiert.
Picasso verrückt die Figur des Pan etwas nach links und beschneidet den Bildraum.
Schon dadurch gewinnt das Werk an Spannung. Doch das wichtigste Element ist, dass
Picasso das klassische Thema in einer absolut unklassischen Art und Weise präsentiert:
Die Gestalten sind deformiert und expressiv übersteigert. Und gerade dadurch wird die
rauschhafte Trunkenheit des Festes glaubhaft transponiert.
Natürlich sind diese Elemente schon früher in Picassos Werk zu finden, aber meist ver-
sucht er, ein gewisses Maß an Naturalismus einzuhalten und ebenfalls die traditionelle
Perspektive.  Er  bedient  sich  nun  einer  Freiheit,  die  bis  dahin  beispiellos  ist,  zum
Beispiel der winzige Kopf der Frau in der Mitte des Bildes, die mit riesigen Händen
nach dem Obst greift.
Die Frage stellt  sich,  wieso Picasso ausgerechnet Poussins  Triumph des Pan aus-
wählt. Liegt es vielleicht an dem Vorbesitzer? Das Bild gehörte Emile Bernard, ein re-
volutionärer, aber weitaus weniger bedeutungsvoller Künstler.
Die  Wahl  ist  bedeutend,  da  sie  eine  neue  Thematik  in  Picassos  Werk  einführt:
Nymphen mit  Tamburinen,  flötenspielende  Faune,  ziegenbockgestaltige Satyrn,  das
alles  in  einer  Mittelmeerlandschaft  mit  hellen  Grundfarben,  die  nichts  mit  Poussin
gemeinsam haben. 
Nach Ende 1937 taucht der Minotaurus nur noch sehr selten im Werk Picassos auf, nur
ab und zu erinnert noch eine Maske daran. An die Stelle des Stiermenschen tritt nach
und nach ein ähnliches Wesen: der Faun und der Satyr, zunächst beide ähnlich darge-
stellt und kaum vom Minotaurus zu unterscheiden, nur dass er jünger dargestellt ist.
Zum ersten Mal taucht der Faun in einer Zeichnung am 7. April 1936 auf und am 12.
Juni 1936 in einer Aquatinta, die noch zur Suite Vollard gehört. Der Faun ist jünger
als der Stiermensch, leichter im Wesen und nicht so urwüchsig in seiner Kraft. Schon
in diesen ersten Blättern mit diesem Motiv sieht man deutlich, dass sich Picasso auch
mit  diesem mythologischen  Wesen  identifiziert.  Die  Darstellung  der  Faune  bricht
damit ab, der Minotaurus taucht noch einige Male auf, dann erscheinen mythologische
Darstellungen erst wieder mit dem Kriegsende.
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Pablo Picasso 
Das Beinhaus
Paris 1944/45 
Öl und Kohle auf Leinwand
1998 x 2501 mm
Zervos XIV, 76
Museum of Modern Art, New  York2221
                                                                
2221 Nash, Steven A. /Rosenblum, Robert (Hrsg.): Picasso and the War Years, 1937-1945, San Francisco 1998, S. 
     202.
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Francisco Goya                                        
Estragos de la guerra  (Verwüstungen des Krieges)
Radierung aus den: Desastres de la Guerra, Blatt 30 
1810                                 
155 x 130 mm2222
In der Zeit der deutschen Besatzung verweisen Picassos Bilder eher verdeckt auf die
Ereignisse hin, nach dem Abzug ändern sich die Bedingungen und Picasso kann sich
bedenkenlos  und offen  äußern.  Picasso beginnt  in  verstärkter  und offener  Art  und
Weise Kunst und Politik in seiner Kunst zu verarbeiten. Ein Hauptwerk von 1945 ist
die  große  Komposition  Das  Beinhaus,  eine  Allegorie  auf  nationalsozialistische
Konzentrationslager, womit Picasso an Guernica anknüpfen möchte. Vorzeichnungen
gibt es zu diesem Werk nicht, Picasso beginnt sofort mit Kohle auf die Leinwand zu
zeichnen, die er wieder auswischt und korrigiert. Wahrscheinlich beginnt er schon mit
den ersten Arbeiten Ende 1944, aber erst im Sommer 1945 schließt er das Bild grund-
sätzlich ab.
Brassai berichtet über das Bild und dessen einzelnen Zuständen: „Vor dem riesigen,
mit Kohle gezeichnetem Bild Das Beinhaus, einer Art Gegenstück zu Guernica, das
wochenlang unverändert geblieben war, hat er mir einmal gesagt, als ich eines Tages
2222 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937.
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die ersten schüchternen Farbtupfer auftauchen sah: 'Ich gehe ganz behutsam vor. Ich
will die ursprüngliche Frische dieser Arbeit nicht verderben ... Wenn es möglich wäre,
würde ich dies Bild so lassen, wie es ist, und auf einer anderen Leinwand wieder von
vorn anfangen und bis zu einem neuen Stadium weiter malen, und dann würde ich wie-
der so verfahren ... Es gäbe niemals ein 'fertiges Bild', sondern die verschiedenen Zu-
stände' eines Bildes, die gewöhnlich im Laufe der Arbeit verschwinden ... In 'fertig-
machen' steckt ein doppelter Sinn: abschließen, beenden – ja, aber auch: umbringen,
vernichten ... Ich male so viel, weil ich die Unmittelbarkeit suche, und wenn mir eine
Sache einigermaßen gelungen ist, habe ich nicht den Mut, noch irgend etwas hinzuzu-
fügen.'“2223
Diese Aussage Picasso erscheint mir besonders bedeutend im Hinblick auf die künfti-
gen Paraphrasen, in denen er scheinbar endlose Zustände von Werken schafft.
Ein spanischer Film zeigt eine in der Küche liquidierte Familie, dieser Film inspiriert
Picasso zu dem Bild.  Hinzu kommt der  Eindruck der  ersten amerikanischen Fotos
deutscher Konzentrationslager. In der Zeitschrift „L'Humanité“ werden am 13. Dezem-
ber 1944  Bilder von Sowjetischen Opfern abgebildet, die ebenfalls ihre Wirkung auf
Picasso gehabt haben können.  
Nach dem Abzug der deutschen Truppen beginnt in Frankreich eine erbarmungslose
Abrechnung mit dem Vichy-System, mit den antisemitischen und faschistoiden Grup-
pierungen sowie den Kollaborateuren. Schätzungen zufolge sollen 30000 bis 40000
Kollaborateure nach Kriegsende hingerichtet worden sein. Das bedeutet, nach der Be-
freiung von den Deutschen herrschen in Frankreich bürgerkriegsähnliche Zustände, die
Picasso schmerzlich an den Bürgerkrieg in Spanien erinnert haben müssen und mit
Sicherheit auch in seine Arbeiten mit eingeflossen sind.2224
Wie von  Guernica gibt es von diesem Werk eine Reihe von Zustandsfotos, die von
Februar 1945 bis Juli 1945 zu datieren sind. In einer frühen Fassung sieht man einen
Berg aufeinander geworfene, gemordeter Menschen, wobei der Schwerpunkt der Aus-
sage - durch die Fesselung verstärkt - auf der Ermordung Unschuldiger beruht. Die
weitere Arbeit fügt den Innenraum und das Stillleben hinzu, der Leichenhaufen wird in
dem klar definierten Innenraum verankert. Das Motiv des Feuers, das Picasso durch
scharf  züngelnde Flammen darstellt,  ist  äußerst aussagekräftig für  die Wirkung des
Bildes. 
Der Gegensatz zwischen den toten Körpern und den unversehrten Dingen des Stillle-
bens schockiert. Aufschlussreich ist der Vergleich mit Goyas Radierung. Dort ist ein
intakter Sessel  das Gegenstück zu den Leichen. Dieser Gegensatz der unversehrten
Dinge und der zerstörten Körper wird noch einmal auf der Stilebene aufgegriffen, in-
dem Picasso die Arbeit in einem scheinbar unvollendeten Zustand belässt. Natürlich ist
das Bild vollendet: Picasso stellt es aus und signiert es, was er nur bei Werken tut, die
er als abgeschlossen betrachtet.
Wie bei Guernica ist Das Beinhaus aber nicht die Illustration eines aktuellen Zeitge-
schehens. Picasso symbolisiert den grausamen Mord. Wie bei Guernica zeigt das Bild
2223 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbeck bei Hamburg, 1966, S. 145.
2224 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 367.
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das Teuflische eines Krieges und kehrt christliche Lehre um. Das männliche Opfer,
scheinbar der Vater einer Familie, trägt die Zeichen seiner Marter, seine Handgelenke
sind zusammengebunden wie die Beine des Opferlammes in der Skulptur von 1943.
Hier sind aber die gefesselten Hände stark nach oben gerissen, was den Körper zu ei-
ner seltsam verkrümmten Haltung zwingt, die eine Verdrehung einer Kreuzigung dar-
stellt und eine Anspielung auf das Martyrium des Heiligen Petrus ist. Aus der Brust der
Mutter fließt ein Schwall Blut, genau an der Stelle, wo Christus von der Lanze getrof-
fen ist. Das Blut fließt hinunter auf die ausgestreckten Hände des toten Kindes, als ob
es das Blut Christi in der Heiligen Kommunion empfängt. 
Das Bild zeigt einen Leichenberg kurz nach einer Erschießung, eine Figur sinkt an ei-
nen Pfosten gefesselt in sich zusammen. Wie bei  Guernica liefern Versatzstücke so-
wohl ein Innen als auch ein Außen der Handlung. Das Stillleben in der oberen linken
Ecke  mit  alltäglichen  Küchenutensilien  verdeutlicht  die  Allgegenwart  des  Terrors.
Auch hier wieder sollen Monochromie, Einfachheit der Linienführung und reine Flä-
chigkeit eine Allgemeingültigkeit der Aussage unterstützen. Seine elementaren Figuren
umreißt Picasso mit einfachen Linien, die sich vielfältig verschlingen und füllt sie erst
später mit Farbe flächig aus und nur das Stillleben setzt sich technisch davon ab. Der
Leichenberg führt so in seiner Zergliederung die Vernichtung des Individuums in einer
Welt totalen Terrors vor. Kein Mensch kann hier seine körperliche Integrität wahren,
sogar der eigene Leib wird dem Menschen genommen. Die gefesselten und nach oben
gestreckten Arme eines der Opfer erinnern in grausamster Weise an Picassos Stillle-
ben,  in  denen Hühner  in  eben dieser  Stellung  gezeigt  werden:  Die  äußerst  bittere
Gleichstellung von menschlichen und tierischen Kadavern und deren Behandlung als
seien es geschändete Trümmer einstigen Lebens. So baut Picasso das konventionelle
Thema eines Stilllebens zu  einem grausamen Triumph des Todes um, wie er in den
Konzentrationslagern tatsächlich stattfindet. 
Dieses  Gemälde  ist  ohne  die  Radierfolge  Goyas  Desastres  de  la  Guerra nicht
denkbar. Wieder kann Goya als Vorbild herangezogen werden, auch er türmt Berge
menschlicher  Leichen  auf,  als  wären  die  vorher  Lebenden  nur  Abfall.  In  seiner
Radierung aus den Desastres zeigt er brutal hingeschlachtete und verstümmelte Men-
schenkörper,  die  an  die  Stillleben  anklingen,  die  Goya zur  gleichen  Zeit  malt.  Er
zwingt den Betrachter an dem Geschehen teilzuhaben, wo leblose Möbelstücke und
einstmals lebende Männer, Frauen und ein Kind wahllos auf einen Haufen geworfen
sind vor einem hölzernen Pfeiler, der an ein Kreuz gemahnt. Genau so wirkt Das Bein-
haus. Picasso schafft eine herzzerreißende Umwandlung des traditionellen Stilllebens,
oder wie der Spanier sagt:  naturaleza muerta. Aber auch im Detail sind auffallende
Ähnlichkeiten zu sehen: Im Vordergrund der Radierung Goyas liegt eine tote Mutter
mit ihrem Kind. Ihre Haltung, der entblößte Oberkörper sowie der Kopf des Mannes
tauchen bei Picasso auf.  Die Verwandtschaft ist so auffallend, dass man von einem
Bildzitat sprechen kann. Auch in der Komposition orientiert sich Picasso an Goya. Der
fallenden Frau auf der Radierung, die ihre Beine nach links abwinkelt, entsprechen die
hochgereckten Arme des Mannes bei Picasso, die Formen des Tisches sind bei Goya
durch die dunklen Balken gegeben, sogar die geschwungenen Lehnen des Stuhles sind
den züngelnden Flammen an der gleichen Stelle bei Picasso verwandt.
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Picasso liefert mit dieser Arbeit einen Beitrag zur allgemeinen Realismusdebatte dieser
Zeit. Er trennt die Malerei von der Fotografie, die einen zufälligen oder beliebigen Fall
illustriert. Bei  Guernica spricht Picasso von der Notwendigkeit, einen Symbolismus
hinzuzuziehen, bei dem  Beinhaus liegt der Symbolismus in der scheinbaren Selbst-
zerstörung des Bildes durch die Flammen und durch das Zögern des Künstlers. Die
Arbeit am Beinhaus fällt gleichzeitig mit der Ausstellung Fautriers zusammen, zu der
André  Malraux  sein  berühmtes  Vorwort  schreibt,  in  welchem er  die  Frage  einer
symbolischen Darstellung des Grauens erörtert und welche Bildmittel dazu geeignet
sind. Malraux kommt zu dem Ergebnis, dass es unmöglich sei, ein erlebtes Grauen im
Krieg und damit verbunden physische und psychische Qualen abzubilden. Dies führt
zu einer Abkehr der illustrativen Widergabe. Picasso findet seine Antwort mit diesem
Gemälde.
b. Cap d'Antibes, Paris, Juli 1945 – Dezember 1946
Im Juli 1945 reist Picasso mit Dora Maar, deren Gesundheitszustand immer noch sehr
schlecht ist, nach Cap d'Antibes. Francoise Gilot fährt in die Bretagne, obwohl Picasso
ihr ein Atelier  in Golfe-Juan zur Verfügung stellt. Picasso kauft Dora Maar in Méner-
bes ein altes Haus und überschreibt es ihr.
Ende August kehren die beiden wieder nach Paris zurück. Durch Braque lernt Picasso
den Drucker  Fernand Mourlot  kennen und fertigt  am 2.  November  1945 die  erste
Lithografie von mehr als zweihundert  an, die er im Laufe der nächsten dreieinhalb
Jahre dort  schaffen  wird.  Mourlot  führt  Picasso in die schwierige Technik ein und
Picasso arbeitet  fasziniert mit den Möglichkeiten der Lithografie.  Besonders gefällt
ihm, dass er die Entwicklung eines Bildes festhalten kann, indem er mehrere Phasen
der Arbeitsschritte druckt. Die erste Lithografie ist ein Porträt von Francoise, die Ende
November sein Atelier zum ersten Male seit Juli wieder aufsucht. Geneviève Laporte
kommt nicht mehr zu Picasso, sie hat ihre Schule abgeschlossen und Picasso ist ihr
behilflich  gewesen  in  die  Vereinigten  Staaten  zu  gehen,  um dort  das  Swarthmore
College in Pennsylvania zu besuchen.
Im Dezember 1945 findet in London im Victoria und Albert Museum eine Ausstel-
lung mit Werken von Matisse und Picasso statt.
Gegen Jahresende beginnt Picasso mit der Arbeit an dem Bild Denkmal für die Spa-
nier, das im Februar und März 1946 mit  Das Beinhaus in der Ausstellung „Art et
Résistance“ im Musée National des Arts Modernes gezeigt wird.
Im März 1946 reist Francoise nach Golfe-Juan, um sich von einem Armbruch zu erho-
len, Picasso besucht sie und beide statten Matisse in Nizza einen Besuch ab. Obwohl
Matisse krank ist,  kann er doch jeden Tag einige Stunden malen.  Als Picasso und
Francoise ihn besuchen, schneidet er aus Buntpapier Formen für seine heiteren Colla-
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gen aus. In einem Gespräch meint Matisse zu Picasso, er würde Francoise' Haare grün
malen. 
Ende April kehren beide nach Paris zurück und Francoise beginnt mit Picasso zusam-
menzuleben. Es gibt einige unschöne Szenen mit Dora Maar. Die nächsten sieben Jah-
re wird Picasso mit Francoise verbringen und diese Jahre sind sehr gut dokumentiert,
was zum Teil Francoise Gilots 1965 veröffentlichtem Buch „Leben mit Picasso“ zu
verdanken ist. Nachdem Francoise zu Picasso gezogen ist, entstehen viele Zeichnungen
und Grafiken in einem kreativen Ausbruch.
Im Mai stellt Picasso ein Porträt Francoise' fertig, in der sie wie eine Blume dargestellt
ist. Dies ist das erste Bild dieses Motivs einer langen Reihe. Im Juli reist Picasso mit
Francoise nach Ménerbes und sie wohnen in dem Haus, welches er für Dora Maar ge-
kauft hat. Francoise ist erzürnt über fast täglich eintreffende Briefe von Marie-Thérèse,
die über ihren Haushalt und Maia berichtet,  und sie reisen nach einigen Wochen nach
Cap d'Antibes weiter und von dort nach Golfe-Juan. Francoise wird schwanger.
Im August trifft Picasso am Strand Romuald Dor de la Souchére, den Kurator des Mu-
seums von Antibes im Palast Grimaldi. Dieser bietet Picasso in dem Museum einen
Arbeitsraum an und bittet ihn um ein Bild, Picasso entschließt sich aber, das gesamte
Museum auszumalen und arbeitet einige Monate intensiv daran. Es entstehen zweiund-
zwanzig Bilder mit Faunen und Meeresgeschöpfen, die sein Glück mit Francoise wi-
derspiegeln. Während des Aufenthaltes in Antibes wird Picasso von Freunden nach
Vallauris mitgenommen und er besucht dort das Töpferehepaar Ramié, formt aus Ton
einige Objekte und lässt diese zum Brennen zurück.
Ende November kehren Picasso und Francoise wieder nach Paris zurück, wo Nusch
Eluard vor Erschöpfung der vielen Entbehrungen der Kriegszeit stirbt. Für Paul Eluard
bedeutet dies eine Katastrophe, aber auch für Picasso ist der plötzlich Tod dieser von
ihm verehrten Frau ein großer Schock, der ihn tief trifft.
Pablo Picasso
Denkmal für die Spanier
Paris, begonnen Ende 1945, ausgestellt im Februar 1946
abschließend datiert: 31. Januar 1947
Öl auf Leinwand
1950 x 1300 mm
Sammlung Jaqueline Picasso, Mougins2225
2225 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 175.
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Der Zweite Weltkrieg ist vorüber, aber ein faschistischer Diktator bleibt an der Macht:
General Franco. Picasso schwört, so lange spanischen Boden nicht zu betreten, bis dort
die Demokratie wieder Einzug hält. 1946 malt Picasso ein weiteres Werk, welches sei-
ne Solidarität für den spanischen Republikanismus zeigt. Viele der gefallenen Spanier
waren republikanische Exilanten und starben beim Widerstand oder in Konzentrations-
lagern. Picasso folgt in seinem Bild vielen anderen Denkmälern, die in Städten und
Dörfern in ganz Frankreich errichtet werden. Eine Grabstätte mit der lorbeerbekränzten
Büste eines klassischen Kriegers mit einer Trompete. Die französische Trikolore ist gut
erkennbar und über der Inschrift „Aux Espagnols morts pour la France“ platziert. Vor
dem Denkmal ist ein Totenkopf mit zwei gekreuzten Knochen zu sehen, die recht und
links von zwei Pflanzen eingerahmt werden.
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Pablo Picasso                                              Ausschnitt einer prähistorischen Wandmalerei
Stierkampf                                                   Los Barios, Cádiz
Lithografie                                                   reproduziert in Cahiers d'art
7. Januar 1946                                             V,2, 1930, S. 59.2226
299 x 426 mm                                           
Graphikmuseum Pablo Picasso Münster2227
Die Darstellung der Stierkampfszene erinnert deutlich an prähistorische Höhlenmaler-
eien. Picasso kennt diese Zeichnungen aus den „Cahiers d'Art“, in der sie häufiger ver-
öffentlich werden. Zu Sabartés sagt Picasso einmal: „Ist dir schon die Präzision der
Höhlenzeichnungen  aufgefallen?  ...  Hast  du  Reproduktionen  gesehen?“2228 Bei  der
Höhlenmalerei wirbeln die Figuren scheinbar wild umher und nur die unbeholfen auf
die  Wand  gebrachten  Silhouetten  sind  zu  sehen.  Picasso  übernimmt  diesen  be-
schreibenden Stil, um seinem Stierkampf den Ausdruck eines traditionellen Rituals zu
verleihen.
2226 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 118.
2227 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 119.
2228 Sabartés; Gespräche und Erinnerungen, Zürich 1956, S.228.
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Pablo Picasso                                                   Pieter Claesz.
Der schwarze Krug und der Totenkopf           Vanitas Stillleben
20. Februar 1946                                             1630
Lithografie                                                       Öl auf  Leinwand                                     
322 x 444 mm                                                  Koninklijk Kabinet van Schilderijen
Graphikmuseum Pablo Picasso Münster2229    Mauritshuis, Den Haag2230
Nicht nur in Spanien, sondern auch in den Niederlanden und in Frankreich entstehen
im 17. Jahrhundert zahlreiche Vanitas Stillleben. Picasso übernimmt die traditionellen
Motive: Den Totenschädel und die erloschene Kerze, die an den Tod erinnern sollen,
und ein aufgeschlagenes Buch, das für die Suche nach Wissen und Erkenntnis steht.
Der Totenschädel ist auf dem Buch platziert und deutet den Sieg des Todes über die
menschlichen Bemühungen an. 
Besonders deutlich, dass Picasso sich an den Stillleben des 17. Jahrhunderts orientiert,
macht die Tatsache, dass er den Schädel ohne Unterkiefer darstellt, so wie es im 17.
Jahrhundert üblich ist, als dieser noch nicht durch Drähte am Oberkiefer befestigt wird.
So nimmt Picasso wieder ein traditionelles Thema der Kunstgeschichte und verarbeitet
durch eine Aktualisierung dessen ein Zeitgeschehen.
2229 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 121.
2230 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 120.
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Pablo Picasso                                                          Henri Matisse
Frauenkopf                                                              Frau mit dem Schleier
Paris, 5. Juli 1946                                                   1942
Bleistift                                                                   Feder auf Papier
660 x 510 mm                                                         526 x 405 mm
Zervos XIV, 193                                                     Galerie Dina Vierny, Paris2231
Sammlung Marina Picasso2232
In diesen Wochen entstehen eine Reihe Porträts Francoise Gilots, die deren Gesichts-
züge vielfältig variieren bis hin zu Blume und Sonne. Francoise Gilot hat eine Verlet-
zung an der Stirn, die sie mit einem Tuch  verbunden hat.  Dieses Blatt  ist  mit den
Zeichnungen Matisse‘ verwandt,  den Picasso mit Francoise Gilot im März 1946 in
Nizza besucht. Matisse malt die Blätter in den Kriegsjahren und die Bildnisse gehen in
Ornament und Arabeske über.
2231 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 586.
2232 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 379.
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Pablo Picasso                                          
Frauenblume                                                                      
Paris, 5. Mai 1946
Öl auf Leinwand
1460 x 890 mm
Zervos XIV, 167
Sammlung Francoise Gilot2233
In dem Ölgemälde  Frauenblume ist  der  Körper  Francoises ein zarter,  blauer  Blü-
tenstängel, der ihre schmale Taille hervorhebt, lange Schoten bilden die Arme, zwei
große,  runde Blüten die  Brüste,  ein Oval  das Gesicht  und dunkelgrüne Blätter  die
Haare, wie es Matisse vorgeschlagen hat. Im Oval des Gesichts sind die Züge fein ein-
gefügt, aber doch einfach und klar. Besonders im Vergleich zu den Bildnissen Dora
Maars  und  Marie-Thérèses  sagen  diese  Bilder  viel  über  die  Vorstellung  aus,  die
Picasso von Francoise hat.
2233 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 394. 
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Pablo Picasso                                           
La joie de vivre                                         
Öl auf Fieberzement                                   
Antibes, August 1946                              
1200 x 2500 mm                                      
Picasso-Museum, Antibes2234                       
Flöte blasender Satyr                               Henri Matisse
Griechische Vase                                     Die Lebensfreude/ La Joie de vivre 
um 410 vor Christi                                   1906
Badisches Landesmuseum, Karlsruhe2235 Farbstifte
                                                                  The Hart Collection, USA2236
2234 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 129.
2235 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen 
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 61.
2236 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 245.
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Einige weitere Blätter transportieren die dionysische Freude über die Befreiung und
das Ende des Krieges, die schließlich in dem herrlichen Bild  La joie de vivre – der
Titel stammt von Picasso selbst -  in Antibes gipfeln. Der Direktor des Städtischen Mu-
seums in Antibes, das römische und griechische Gipsabdrücke, napoleonische Doku-
mente sowie stadtgeschichtliche Objekte ausstellt, bittet Picasso um ein Werk. Dieser
sagt zu und lässt wohl eher nebenbei die Bemerkung fallen, dass er gerne einmal grö-
ßere Flächen bemalen würde. Geistesgegenwärtig überlässt ihm Romuald  Dor de la
Souchère die Schlüssel für den Grimaldi-Palast. Picasso ist begeistert, richtet sich im
oberen  Stockwerk  ein  Atelier  ein,  erhält  Farben  und  Materialien  und  hinterlässt
schließlich nach vier Monaten zweiundzwanzig Tafelbilder, vierzehn Ölbilder auf Pa-
pier und dreißig Zeichnungen. Die Grenzen zwischen Mythos und Wirklichkeit schei-
nen ebenso wie die Grenzen der Gegenwart und der Vergangenheit verschwunden, die
einzigartige Atmosphäre des Mittelmeeres  mit seinem ganz spezifischen Licht inspi-
riert Picasso zur Darstellung einer überschäumenden Lebensfreude. 
Ein Faun und ein Kentaur spielen auf einer Flöte, zu deren Klängen eine Mänade mit
erhobenen Armen an einem Strand tanzt. Zwei kleine Ziegen, vielleicht auch kleine
Faune wirbeln ebenfalls zu den musikalischen Klängen im Kreis. Im Hintergrund fährt
ein Segelboot mit gelben Segeln vorüber. Die Mänade weist Ähnlichkeiten mit den
Blumen-Frauen Picassos auf und es ist ausdrücklich von Picasso bestätigt, dass die tan-
zenden, schlafenden und stehenden Mänaden immer Francoise sind. Picasso identifi-
ziert sich also hier mit dem bockshörnigen Faun. Auf vielen Werken dieser Zeit er-
scheint der Faun, und zwar meist musizierend. Für Picasso ist dieses Mythenwesen der
Inbegriff  für das künstlerische Wesen. Wie wichtig für Picasso die Atmosphäre der
Mittelmeerlandschaft  ist,  da  er  fast  ausschließlich  dort  diese  mythischen  Gestalten
malt, mag sein Ausspruch noch verstärken: In Antibes nimmt mich die Antike gefan-
gen ... Werke werden immer aus dem Augenblick, aus der Umgebung, aus den Um-
ständen heraus geboren.“2237 
Diese mythologischen Gestalten repräsentieren für Picasso die Landschaft des Mittel-
meeres.  Ihm kommt es nicht  auf  antiquarische Treue des  Abbildung an.  Nach den
Schrecken des Krieges bricht die  Lebensfreude aus dem verliebten Picasso hervor.
Auch Matisse und Renoir empfinden ähnlich und versuchen ebenfalls die Illusion einer
Goldenen Zeit darzustellen. Schon mit der Namensgebung vollzieht Picasso eine Ver-
beugung vor Matisse' Bild  Lebenslust. Ein Jahr nach der Befreiung von Paris besucht
Picasso mit Francoise Gilot eine Ausstellung im Musée de l'Art Moderne von Matisse
und sagt zu ihr vor dem Bild Lesendes Mädchen von 1944: „Kann mein alter Freund
eine so weitreichende Vision haben, die ihn in die Lage versetzt ein Gesicht zu malen,
das bis jetzt nur in meinen Träumen existiert? Er hat die Antwort bereits, während ich
noch darüber grüble, wie dein Aussehen umgesetzt werden kann.“2238 Francoise Gilot
besitzt die Ausstrahlung und die Züge, die Matisse schon länger anwendet. Indem er
nun seine Geliebte in dem Bacchanal in das Zentrum stellt, tritt er gleichfalls mit Ma-
tisse in Wettstreit. Poussin ist ein Bindeglied in dieser Rivalität, wie sich schon in dem
2237Dor de la Souchère: Picasso in Antibes,  1960, S. 67.
2238 Gilot, Francoise, Matisse und Picasso, London 1990, S. 11f.
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Bacchanal  nach Poussin 1944 gezeigt hat. Dieser Künstler des siebzehnten Jahrhun-
derts ist in einer ähnlichen Lebenssituation wie Picasso. Obwohl Poussin die künstler-
ischen Standards neu festlegt, ist seine Kunst nicht unbedingt französisch zu nennen,
da sie in Italien entwickelt  ist.  Der Spanier Picasso,  der fast  sein ganzes Leben in
Frankreich verbringt, ist die moderne Parallele. Beide Künstler sind Vorreiter in ihrer
Kunst und ihrer Zeit, während beide ihre Unabhängigkeit und Autonomie bewahren
können. Nimmt Picasso nun aus diesem Grund Poussin als Vorbild in seinem Wett-
streit mit Matisse, nicht nur als Meister französischer Kunst, sondern als universeller
Künstler? Das könnte bei dem Bacchanal von 1944 sowie bei diesem Werk zutreffen:
Picasso vereint unterschiedliche Generationen von Künstlervorbildern und Künstlern
in diesem Werk, er verbindet heidnische Riten mit der öffentlichen Euphorie der Be-
freiung und er kündet seine eigene neue Liebe zu Francoise Gilot.
c. Paris, Golfe-Juan, Vallauris, Januar 1947 – Dezember 1948
Picasso arbeitet nach wie vor intensiv an Lithografien, im März druckt er fünf Zu-
stände von der Lithographie David und Bathseba nach Lucas Cranach dem Älteren,
weitere Fassungen entstehen 1948 und 1949. 
Im Mai 1947 schenkt Picasso auf den Vorschlag des Direktors Jean Cassou zehn Ge-
mälde dem Musée National d'Art Moderne, dies sind außer zwei Arbeiten in Grenoble
und einem Gemälde im Jeu de Paume im Saal der ausländischen Künstler die ersten
Werke Picassos  in  einer  öffentlichen,  französischen Sammlung.  Cassou erkennt,  in
welchem Dilemma er steckt. Als Picasso, Matisse, Braque und andere in ihren ersten
Jahren von den Befürwortern der akademischen Malerei verbannt worden sind, wurden
keine Werke angekauft, obwohl sie damals für wenig Geld hätten erworben werden
können. Nun sind die Museen in der denkbar ungünstigen Lage, erkennen zu müssen,
dass sie keine bedeutenden Werke dieser Künstler besitzen, noch kaufen können, da
die Preise mittlerweile in die Höhe geklettert sind. Cassou besucht die in Frage kom-
menden Künstler persönlich auf und setzt seine geringen Mittel ein, um Werke zu kau-
fen. Picasso schenkt zehn bedeutende Werke, um auch nicht später von der erhaltenen
Kaufsumme Steuern bezahlen zu müssen.
Am 15. Mai 1947 wird Claude geboren, das erste Kind von Picasso und Francoise. Im
Juni verlässt Picasso mit Francoise und Claude Paris und reist nach Golfe-Juan. Dort
beginnt er in Vallauris bei den Ramiés mit Keramik zu arbeiten. In den folgenden bei-
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den Jahren wird Picasso an die zweitausend keramische Arbeiten schaffen, wodurch
die Töpferindustrie des Städtchens wieder belebt wird.
Im Dezember wird das Stück König Ödipus von Sophokles in Paris mit den Bühnen-
bildern von Picasso  aufgeführt. Den ganzen Winter verbringt Picasso im Süden, nur
von einer kurzen Reise nach Paris unterbrochen.
Im März 1948 schließt Picasso die Serie von einhundertfünfundzwanzig Lithografien
ab, die Pierre Réverdys „Le Chant des Morts“ illustrieren.
In dem kleinen gemieteten Haus ist nun mit dem Baby und einer Kinderfrau noch we-
niger Platz, Picasso arbeitet viel in Vallauris und Francoise langweilt sich. Es kommt
zu Konflikten. Zu allem Übel taucht Olga auf, gesellt sich am Strand zu Picasso und
Francoise, geht hinter ihnen auf den Straßen her. Zwischen Francoise und Olga soll es
des öfteren zu Handgreiflichkeiten gekommen zu sein. Im Sommer 1948 zieht Picasso
auf  Drängen Francoise'  mit  ihr in  die Villa  La Galloise  in  den Bergen hinter  dem
Töpferdorf Vallauris. 
Am 25. August fliegt – zum ersten Mal im Leben besteigt Picasso eine Flugmaschine -
Picasso mit Paul Eluard zum Friedenskongress der Intellektuellen nach Wroclaw, frü-
her Breslau, in Polen. Der Kalte Krieg zwischen der Sowjetunion und dem Westen ist
ausgebrochen und in diesem Konflikt spielt Prestige eine hohe Rolle. So drängt die
Kommunistische Partei Picasso, an diesem Kongress teilzunehmen und eine Rede zu
halten. Er gibt dort öffentliche Erklärungen für den in Chile verfolgten Pablo Neruda
ab. Picasso besucht die Konzentrationslager von Auschwitz, Krakau und Warschau.
Nach drei Wochen Aufenthalt in Polen kehrt er Anfang September nach Vallauris zu-
rück und im Oktober wieder nach Paris. Im November werden im Maison de la Pensée
Francaise in Paris einhundertneunundvierzig Keramiken ausgestellt.
Pablo Picasso                                           
Minotaurus und Flöte spielender Faun
Keramik
Vallauris 19482239
2239 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen 
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 62.
-1256-
Im Jahre 1946 lernt Picasso in dem kleinen Töpferdorf Vallauris das Ehepaar Suzanne
und Georges  Ramiè kennen, die eine Töpferwerkstatt besitzen. Er freundet sich mit
ihnen an und formt einige kleine Tonfiguren. Im darauf folgenden Jahr erfährt er, dass
seine Versuche sorgfältig gebrannt und gut gelungen seien. Dies weckt sein Interesse
und es entstehen innerhalb eines Jahres zweitausend bemalte Keramiken. 
Er kauft ein Haus in der Nähe des Ortes, um der Töpferwerkstatt näher zu sein und
stürzt sich mit seinem altbekannten Eifer auf das Neue und versucht die Möglichkei-
ten,  die in diesem für  ihn fremden Feld liegen,  zu erkunden,  was ihm unglaublich
schnell  gelingt.  Auch auf diesen  Keramiken tauchen Kentauren  und Mänaden und
Faune auf. Picassos Freude am handwerklichen Schaffen mit dem Wissen, eine uralte
Tradition des Ortes fortzusetzen, an dem schon in der Antike keramische Arbeiten ge-
schaffen worden sind, veranlassen ihn wie besessen zu arbeiten. Er formt Tauben, Eu-
len und andere Tiere, Figurinen, die an das archaische Griechenland erinnern, er be-
malt Schalen mit Faunen, Fischen und Stierkampfszenen, er kombiniert alle nur er-
denklichen Formen von Gefäßen, die ursprünglich zum Gebrauch bestimmt sind.
Zu Beginn der fünfziger Jahre hört die Darstellung der Faune, Mänaden und Kentauren
auf, eine wichtige Rolle in Picassos Werk zu spielen, die sie seit dem Ende des Zwei-
ten Weltkrieges innehat. In seiner Beziehung zu Marie-Thérèse Walter und Dora Maar
spielt der Minotaurus eine entscheidende Rolle, von den Jahren, die er mit Francoise
Gilot verbringt, künden die Faune und Mänaden. 
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Picasso arbeitet in der Töpferei Madoura
Fotografie2240
1948 lässt sich Picasso endgültig im Süden Frankreichs nieder. Er entfernt sich in sei-
nen Keramiken immer weiter von den modernen Stilmitteln und nähert sich deutlich
antiken Formen an. Die Keramiken sind nicht mehr bloße Gebrauchsgegenstände, son-
dern werden zu körperhaften Wesen. Die Töpferei wird von Picasso als Symbol der
Tätigkeit eines Künstlers aufgefasst, die den antiken Sagengestalten eines Prometheus
vergleichbar wird. „Kunst ist eine Art Aufruhr (...) Kunst und Freiheit muss man wie
das Feuer des Prometheus rauben, um sie gegen die bestehende Ordnung anzuwen-
den.“2241 
Schon Albert Camus definierte den Schaffensakt eines Künstlers als eine Revolte, wo-
mit der Künstler der Absurdität der Welt kämpfend gegenübertrete.2242 
„Für nichts arbeiten und schaffen, in Ton meißeln, wissen, dass sein Werk keine Zu-
kunft hat (...) – das ist die schwierige Weisheit, zu der das absurde Denken bevoll-
mächtigt, einerseits leugnen, andererseits erhöhen -  das ist der Weg, der sich dem ab-
surden Künstler öffnet. Er muss dem Leeren seine Farben geben.“2243 
2240 Ramiè, Georges: Picasso Keramik, Bern 1980, S. 9.
2241 Gilot: Leben mit Picasso, S. 268.
2242 Camus, Albert: Der Mensch in der Revolte, Reinbeck 1969, S. 226f.
2243 Camus, Albert: Der Mythos von Sisyphos, Hamburg 1959, S. 226f.
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Das bedeutet, dass der Künstler immer weiter schaffen muss und dass jedes neue Werk
eine Zerstörung des alten bedeutet. „Die Kunst ist eine in Form gebrachte Forderung
nach Unmöglichem.“2244 
Diese Philosophie ist der Schlüssel zu Picassos Spätwerk.
Lucas Cranach d.Ä.
David und Bathseba
1526                                                 
Öl auf Rotbuchenholz
360 x 240 mm
Gemäldegalerie Berlin2245
      
Picasso hat sich während seines langen Lebens immer wieder anregen lassen: sowohl
von seiner unmittelbaren Umgebung, von seinen Frauen, der Politik,  der zeitgenös-
sischen Kunst,  sowie von  Zeugnissen vergangener  Epochen und fremder Kulturen.
Dabei  greift  er  prähistorische  Höhlenmalereien ebenso  wie  afrikanische  und  ozea-
nische Masken auf, klassische Werke und volkstümliche Arbeiten. Deutlich intensiver
als bei anderen Künstlern der Gegenwart ist dieser Einfluss bei Picasso spürbar, ebenso
deutlich  ist  aber  auch  die  eigene  Formensprache,  in  die  Picasso  solche Einflüsse
2244 Camus, Albert: Der Mensch in der Revolte, Reinbeck 1969, S. 220.
2245 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1034.
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transponiert.  Überall begegnen  dem  Menschen  des  zwanzigsten  Jahrhunderts  ver-
gangene Zeugnisse künstlerischen Schaffens und fordern ihn zu einer Konfrontation
heraus. Picasso stellt  sich dieser Konfrontation und stellt  der ursprünglichen  Arbeit
seine Interpretation und Formulierung gegenüber.
In den dreißiger, vierziger und fünfziger Jahren setzt sich Picasso intensiv mit Werken
der deutschen Renaissance auseinander.  Grünewalds  Kreuzigung ist  die Inspiration
für Zeichnungen und das Gemälde geworden und 1952 und 1953 greift er Werke von
Meister Francke und Albrecht Altdorfer auf. Von den deutschen Renaissancekünstlern
ist aber Lucas Cranach der Ältere und in einem Fall Lucas Cranach der Jüngere der
Künstler, den Picasso am häufigsten heranzieht und dies über einen langen Zeitraum.
Möglicherweise reizen Picasso in seiner Nachkriegskunst Cranachs ausgearbeitete und
detaillierte Werke, die seine Beobachtungs- und Erfindungsgabe herausfordern.
Lucas Cranach der Ältere (1472-1553) erfreut sich großer Beliebtheit am Hofe dreier
Fürsten in Sachsen. Sein Werk umfasst mythologische und biblische Motive, eine Fülle
höfischer Porträts und Bildnissen nackter Frauen mit überlängten Gliedmaßen, wei-
chen, scheinbar knochenlosen Körpern, sowie Frauenporträts mit riesigen Hüten und
schweren Halsketten. Neben seinen Gemälden schafft Cranach in seiner Werkstatt mit
Gehilfen große Mengen von Radierungen und Holzschnitten. Die Gehilfen variieren
die Bildfindungen des Meisters in immer neuen Variationen, deren Zahl im Laufe der
Jahre dank der regen Nachfrage steigt. Ebenfalls könnte diese Arbeitsweise Picasso zu
seinen Variationen angeregt haben. Neben der feinen und sorgfältigen Ausarbeitung
strahlen die Werke Cranachs zusätzlich etwas Naives aus. Diese Naivität interessiert
Picasso schon bei Henri Rousseau und bei den Brüdern Le Nain. Ein bekanntes Foto
von Picassos Atelier in der Villa La Galloise zeigt eine Reproduktion eines Frauenpor-
träts von Cranach an der Wand neben zwei Porträts Rousseaus.
Picasso ist nicht der erste Künstler des zwanzigsten Jahrhunderts, der sich für Cranach
interessiert. Die deutschen Expressionisten bewundern Cranachs Antinaturalismus und
seine Naivität  und möchten diesen  Künstler  als  Beispiel  der  urdeutschen Tradition
wieder beleben. Auch in surrealistischen Kreisen wird Cranach beobachtet, in einem
Artikel in der Zeitschrift „Minotaure“ aus dem Jahre 1936 beschreibt Maurice Raynal
Cranach als Künstler starker Instinkte, die der Antike und der Mythologie verpflichtet
seien, ohne akademische Bindungen. Und auch Picassos Zeitgenossen Klee, Duchamp,
Braque und Giacometti  zeigen lebhaftes  Interesse  an diesem Künstler.  1950 veröf-
fentlicht Christian Zervos einen Bildband über Lucas Cranach den Älteren mit Akten,
der sicherlich während der Ausführung von Picassos Lithografien in Vorbereitung ist.
Andererseits wirft dieser Dialog mit dem deutschen Künstler Cranach viele Fragen auf
in einer Zeit, die nach dem Krieg von politischen und kulturellen Ressentiments be-
stimmt ist. Möchte Picasso seine Unabhängigkeit von nationalen Gegebenheiten unter
Beweis stellen, indem er das Universale der Kunst betont? Will Picasso die Vergan-
genheit der deutschen Besatzung bewältigen, indem er den von den Nationalsozialisten
hoch geschätzten Cranach heranzieht? Es ist bekannt, dass Kahnweiler Picasso die Re-
produktionen von Cranach zukommen lässt, die dieser für seine Arbeiten nutzt. Picasso
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spielt nach Kriegsende seine Galeristen gegeneinander aus, Kahnweiler schafft 1947,
sich exklusive Rechte an Picassos Arbeiten zu sichern. Vielleicht sind die Variationen
nach Cranach auch ein Zeichen der  Freundschaftserneuerung zwischen Kahnweiler
und Picasso.2246 Besonders gereizt hat Picasso sicherlich „Das Wissen um Körper und
Raum  in  einem  additiven  Sehverfahren,  mehransichtig,  in  der  Bildfläche  auszu-
drücken.“2247
Lucas Cranach interessiert Picasso schon lange. 1938 schafft er eine Radierung Drei
Frauen nach Cranach, 1942 entsteht eine Zeichnung nach Cranachs Gemälde Venus
und Amor als Honigdieb, das Picasso noch einmal 1957 in einem Ölgemälde verar-
beitet,  zwischen 1947 und 1949 entsteht der Zyklus zu David und Bathseba, eben-
falls 1947 die Gouache Venus und Amor als Honigdieb, 1949 die Lithografie Venus
und Amor, 1949 Junges Mädchen nach Cranach, 1955 zeichnet Picasso den Kopf
der Herzogin Katharina von Mecklenburg nach dem Dresdener Blatt, 1958 entsteht
der bekannte Linolschnitt nun nach einem Frauenbildnis Cranach des Jüngeren und
viele Anspielungen finden sich in vielen weiteren Blättern.
Nach der Radierung aus dem Jahre 1938 nach Cranach folgt nun eine große Variati-
onsfülle nach David und Bathseba. Innerhalb zweier Jahre intensivster Beschäftigung
schafft Picasso elf Zustände der Lithografie zu diesem Thema. In diesen beiden Jahren
nutzt  Picasso  drei  Gemälde  Lucas  Cranachs  des  Älteren  zu  Lithografien  in  unter-
schiedlichen Zuständen. Es sind seine ersten Variationen in dem Medium der Grafik.
Vor dem Zweiten Weltkrieg nutzt Picasso die Möglichkeiten der Lithografie nur sel-
ten, seine grafischen Arbeiten sind in erster Linie Radierungen. Durch Fernand Mour-
lot, in dessen Atelier er in den nächsten Jahren äußerst intensiv an diesem grafischen
Verfahren arbeitet und durch den er in die schwierige Technik eingeführt wird, lernt er
schnell die Technik und führt sie weiter. Zusammen bringen Picasso und sein Drucker
die Lithografie zur unerwarteten, künstlerischen Vollendung.
Die Variationen von David und Bathseba beruhen auf einer schwarz-weiß Reproduk-
tion des Gemäldes aus Berlin,  welches ihm Kahnweiler gibt. Das Gemälde ist sehr
klein. Picasso übernimmt das Hochformat und die Proportionen, seine Variationen sind
allerdings beinahe doppelt so groß wie das Gemälde Cranachs.
Cranach wählt für sein Bild das biblische Motiv aus der Bibel. David, der König, blickt
von seinem Dach herunter und sieht im Garten eine badende, schöne Frau. Bathseba ist
in moderne, höfische Kleidung des sechzehnten Jahrhundert gekleidet, sie ist von Hof-
damen umringt und eine Dienerin wäscht der sitzenden Bathseba die Füße. Vom Dach
beobachtet David mit drei Begleitern die Szene. Dieser Moment löst eine Reihe tra-
gischer Handlungen aus. David begehrt Bathseba, macht sie zu seiner Geliebten, die
ihm ein Kind gebiert; er veranlasst, dass Bathsebas Ehemann in einer Schlacht an der
vordersten Reihe kämpft  und dabei  umkommt und schließlich geht  Davids eigenes
Königreich aufgrund dieser Tat zugrunde.
2246 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 100.
2247Heribert Hutter, in: Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben 
     von der Albrecht Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der    
     Kunsthalle Nürnberg 1968, Nürnberg 1968, ohne Seitenangabe.
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Picassos Interesse liegt in der Ursprünglichkeit der Cranach-Kompostion, er untersucht
den Stimmungsgehalt und deutet die Figuren psychologisch um. Dabei  akzentuiert er
wesentlich schärfer und verleiht der Szene mehr Dramatik. 
Aber auch im Formalen können interessante Detailbeobachtungen gemacht werden.
Cranach splittet die Geschichte aus dem Alten Testament in isolierte Einzelszenen auf,
ja  sogar  in  Einzelfiguren,  die  separat  für  sich  stehen  könnten.  Die  großen  Perso-
nengruppen sind durch die hohe Mauer deutlich getrennt, wobei Cranach seinen cha-
rakteristischen Rücksprung einsetzt,  der  die  Illusion des  Raumes erhöhen soll.  Der
Garten Bathsebas ist in sich abgeschlossen, sogar die Dienerinnen stehen isoliert und
scheinen ein Eigenleben zu führen, aufgereiht in  Tiefenstaffelung und ohne größere
Überschneidungen. Über der Mauer, an den Bildrand gedrängt, ist wieder eine völlig
homogene Gruppe von Männern zu sehen, wobei auch hier eine Person abgegrenzt ist,
zwei weitere in ein Gespräch versunken sind und nur David zu dem unteren Bildge-
schehen mit Bathseba Kontakt aufnimmt. Von den Männern auf dem Dach sind nur die
Oberkörper zu sehen, ihre Aktivität und ihre unterschiedlichen Posituren stehen im Ge-
gensatz zu den statischen Frauengestalten im unteren Teil. Der lineare Charakter von
Cranachs Gemälde, sowie die sorgfältige Ausarbeitung von Details machen das Bild
ideal  für  eine  grafische  Vorlage.  Der  erotische  Aspekt  und  das  Element  des
Voyeurismus ist interessant für Picasso.
Picassos Arbeiten sind seitenverkehrt, wahrscheinlich  durch das Druckverfahren be-
dingt, aber daraus entsteht eine wirksame, formale Änderung. Picasso ist sicherlich in
der Lage, die Seitenverkehrung aufzuheben, wenn er es beabsichtigt hätte. Die Tiefen-
wirkung ist bei Picasso gestoppt, die Mauerkante ist stark gebrochen und wirkt da-
durch aufwärts und nicht mehr in die Tiefe, was die Illusion der Perspektive zerstört.
Die Frauen sind wesentlich flacher gestaffelt, was diesen Eindruck verstärkt. Ihre Füße
stehen beinahe in einer Reihe und die Seitenfiguren sind durch den größeren Abstand
zum Bildrand stärker zum Mittelpunkt hin orientiert.
Die Männer oberhalb der Mauer sind dagegen vergrößert und weiter  auseinander ge-
rückt. Die  Männergruppe,  in  einem waagerechten Halbkreis  angeordnet,  reicht  fast
unmittelbar an die unteren Frauengestalten heran, denn die hohe und trennende Mauer
ist bei Picasso etwas niedriger. Die Mauer ist mit Schraffierungen versehen und ver-
liert auch dadurch etwas ihrer trennenden Wirkung. 
Im Laufe der Arbeit verringert Picasso die raumlose Wirkung des Schwarz-Weiß. Er
setzt einheitliche schwarze Flächen, die er mit Schraffuren und Gravuren belebt, erhält
Schatten und Raum, die Gesichter werden körperhafter und die Kleidung stofflicher.
Beim vierten Zustand ist der Bildgrund schwarz und dünne, weiße Linien überziehen
die Fläche. Dies wirkt, als besinne sich  Picasso zurück an die raumlose Fläche. Die
weißen Konturen wirken teilweise selbst wie Ornamente, besonders auffällig sind die
mandelförmigen Hüte, deren Form sich in den Pflanzen wiederfindet. Die Gegenstän-
de und die Personen stehen gleichberechtigt  nebeneinander.  In der Weiterfolge der
Arbeit hellt Picasso die Gesichter auf, schabt flächige Partien aus und gestaltet einige
Details genauer, wodurch er ein wenig von der strengen und klaren Flächenrelation
zurücknimmt. 
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Lucas Cranach                                                             Pablo Picasso
David und Bathseba                                                     David und Bathseba
braune Federzeichnung grau laviert                            30.3.1947 
1537                                                                             Lithografie, 1. Zustand
205 x 165 mm                                                              645 x 490 mm
Museum der bildenden Künste, Leipzig2248                 Bloch 4392249
Picasso beginnt mit der Serie David und Bathseba am 30. 3. 1947. Die Zinkplatte ent-
hält bereits im ersten Zustand alle wichtigen Kompositionselemente. Wie schon in den
Zeichnungen zu Grünewalds  Isenheimer Altar überträgt Picasso die Massivität der
Figuren in eine lineare Sprache, die er verdreht und verzerrt, und verstärkt die naive
Perspektive von Cranachs trennenden Mauer. Die größten Veränderungen liegen in der
Komposition: Indem die Grafik spiegelverkehrt ist,  muss Picasso die Gewichte neu
verteilen, damit das Bild sowohl formal als auch dramatisch schlüssig bleibt.  Dazu
bringt er sowohl die männlichen als auch die weiblichen Figuren in einen engeren Zu-
sammenhang, Bathseba platziert er zentraler und umringt von ihren Gefährtinnen, wäh-
rend David größer wirkt und näher an das untere Geschehen heranrückt. Seine herab-
gebeugte Haltung ist ausdrucksstärker. Schon bei Cranach ist die Beziehung zwischen
den beiden Gruppen nicht von gleich zu gleich, sondern eine Macht von oben zu der
Opferrolle im unteren Bereich. Picasso betont dieses Element und entwickelt es im
Verlaufe der Arbeit weiter.
2248  Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 16.
2249 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 23.
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Lucas Cranach                                                        Pablo Picasso    
Enthauptung Johannes des Täufers                        David und Bathseba       
Holzschnitt                                                             30.3.1947
Bartsch 61; Geisberg 602                                       Lithografie, 2. Zustand
vermutlich um 1508/09                                           645 x 490 mm
401 x 277 mm                                                         Bloch 4402250
Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg2251  
Im ersten Zustand hat Picasso die Hauptstrukturen festgelegt, nun arbeitet er einzelne
Formen aus, wobei er Augenmerk auf die Vielfalt der Oberfläche richtet. Er benutzt
Stift und Kratzer und sucht nach Variationsmöglichkeiten als Equivalent zu der feinen
Linearität, indem er Blättern und Gräsern, dem Samt und der Stickerei der Kleidung,
den metallenen Elementen und den Locken der Haare eine unterschiedliche Oberflä-
chenstruktur verleiht.
Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso
David und Bathseba                                                     David und Bathseba
30.3.1947                                                                     30.3.1947
Lithografie, 3. Zustand                                                Lithografie, 4. Zustand 
645 x 490 mm                                                              645 x 490 mm
nicht bei Bloch2252                                                        Bloch 4412253
2250 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 24.
2251 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 4.
2252 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 25.
2253 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 26.
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Von den drei Zuständen der folgenden Ausarbeitung fertigt Picasso drei Drucke an, die
die  Zeichnung weiter  differenzieren und eine stärkere  Verwendung von Tusche im
Hintergrund zeigt. Das Datum des Arbeitsbeginns bleibt auf der Platte.
Während der zweite Zustand eine Ausarbeitung des ersten ist, geht der dritte – obwohl
am selben Tag gefertigt – in eine neue Richtung. Picasso vertauscht Figuren und Hin-
tergrund in der farblichen Gestaltung und vergrößert Bathsebas und ihrer Gefährtinnen
Kopfbedeckungen um einiges. Die Hüte durchleben eine Metamorphose: Sie werden
zu großen Ellipsen und verbinden sich mit den Bäumen und dem Strauchwerk im Hin-
tergrund. Aus den Kleidern zweier Begleiterinnen wachsen blätterartige Auswüchse.
Die Köpfe der Frauen schrumpfen und der Gegensatz zu den vergrößerten Männer-
köpfen wächst.
Der farbliche Austausch von Figuren und Grund,  der im dritten Zustand begonnen
wird, findet im vierten seinen Abschluss. Dazu muss Picasso die Platte neu einfärben
und  die  Zeichnung  mit  dem  Kratzer  neu  gestalten.  Der  Grund  ist  nun  komplett
schwarz,  während die  Figuren  aus  weißen Strichen gebildet  sind.  Die  skulpturalen
Figuren bei Cranach scheinen entmaterialisiert. Aber auch hier folgt Picasso Cranach,
dessen Werk in seinen späteren Jahren immer linearer  wird.  Cranachs strukturelles
System überträgt Picasso in ein rein lineares.
Bathsebas blätterartige Kopfbedeckung bringt sie in Verbindung zu den Blumenfrauen,
die Picasso ein Jahr früher von Francoise Gilot gemalt hat und die Objekt der Begierde
Picassos sind.
 
Die weiblichen Figuren auf diesem Blatt werden einander ähnlicher, während die ein-
zelnen  Männergesichter  individueller  und  ihre  Gebärden  expressiver  werden.  Der
Mann auf der rechten Seite des Daches trägt einen ellipsenförmigen Hut, ähnlich wie
der der Frauen unten. Er ist in Gedanken versunken und stützt den Kopf mit einer
-1265-
Hand, scheinbar uninteressiert an dem Geschehen im Garten. Er ist das Gegenstück zu
dem begierig nach unten starrenden König mit den klassischen Elementen eines Kö-
nigs, der an Picassos bärtige Männergestalten der Suite Vollard erinnert. Seine Leier
wirkt nun mehr wie eine Palette. Die biblische Geschichte ist verändert zu dem Thema
Maler und Modell durch das Element des Voyeurismus. Picasso erreicht eine Balance
zwischen den aktiven Köpfen und Oberkörpern der Männer zu den statischen Frauen-
gestalten in dem unteren Bild, das zwei Drittel der Fläche ausmacht.
Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso
David und Bathseba                                                  David und Bathseba
30.3.1947                                                                  30.3.1948   
Lithografie, 5. Zustand                                             Lithografie, 6. Zustand       
645 x 490 mm                                                           645 x 490 mm
nicht bei Bloch2254                                                     nicht bei Bloch2255
Mit dem Schaber kratzt Picasso die Gesichter der Hauptfiguren deutlich heraus, und
verändert die Ausgeglichenheit des vorigen Zustandes. Er zeichnet die Gesichtszüge
des Königs neu und zeigt ihn als lüsternen Voyeur. Der weiße Grund hinter des Königs
Kopf scheint diesen nach vorne über die Balustrade zu drücken. Seinem Blick folgend,
erkennt der Betrachter, dass nicht mehr die sittsame Bathseba das Ziel seiner Lüstern-
heit ist, sondern die Dienerin, die ihr mit entblößtem Busen die Füße wäscht.
Rembrandt van Rijn
2254 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 27.
2255 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 28.
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Bathseba
1654
Öl auf Leinwand
1420 x 1420 mm
Musée du Louvre, Paris2256
Diese veränderte Blickrichtung Davids erinnert an Picassos Bemerkung zu Kahnweiler
über Rembrandts Gemälde Bathseba im Louvre: „Schau auf Rembrandt, er will Bath-
seba malen, aber es ist die kniende Dienerin, die ihn viel mehr interessiert – und es ist
ihr Porträt, welches er malt.“2257 Picasso untersucht Cranachs erzählerisches Moment in
der Beziehung zwischen Beobachter und Beobachtete und komplettiert dieses mit ei-
genem Material. Der verhängnisvolle Blick König Davids wird von Picasso reduziert
in eine momentane Lüsternheit und so formt er die biblische Geschichte um in eine
Karikatur eines älteren Mannes, der unzweifelhaft Picasso selbst darstellt. Mit diesem
Zustand schließt Picasso die Arbeit des 30. März ab.
Genau auf den Tag ein Jahr später nimmt Picasso die Zinkplatte wieder vor und führt
einen weiteren Zustand aus, bei dem die Veränderungen aber gering sind. Die Zink-
platte ist nun verhärtet und kann nicht mehr vernünftig bearbeitet werden, so dass Pi-
casso das Bild von der Zinkplatte auf einen Lithostein überträgt.
2256 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4002.
2257 Zitiert nach: Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 108.
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Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
David und Bathseba                                               David und Bathseba
6.3.1949                                                                 10.4.1949     
Lithografie, 7. Zustand                                          Lithografie, 8. Zustand         
645 x 490 mm                                                        645 x 490 mm
nicht bei Bloch2258                                                  nicht bei Bloch2259 
Nun lässt Picasso die Platte fast ein Jahr liegen. Am 6. März und am 10. April 1949,
fast zwei Jahre nach der ersten Arbeit daran, nimmt Picasso die Platte wieder hervor
und schabt kleine Partien in dem Gesicht der rechts stehenden Frau und im Hinter-
grund  heraus.  Es  scheint,  als  müsse  sich  Picasso  wieder  mit  der  Arbeit  vertraut
machen.
Lucas Cranach                                                        Pablo Picasso                                    
David und Bathseba                                               David und Bathseba                       
braune Federzeichnung, grau laviert                      12.4.1949
Bartsch 61; Geisberg 602                                       Lithografie,  9. Zustand
um 1526                                                                  645 x 490 mm   
269 x 196 mm                                                         nicht bei Bloch2260 
Staatliche Museen, Berlin2261                          
2258 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 29.
2259 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 30.
2260 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 31.
2261 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 15.
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Am 12. April 1949 wäscht Picasso die  Lithografentusche mit Benzin von der Zink-
platte. Die eingravierten Linien der ursprünglichen Zeichnung dienen als Grundlage
einer überarbeiteten neunten Fassung. Er zeichnet nun in schwarz auf weißem Grund.
Der Hut Bathsebas wird weiter mit floralen Elementen geschmückt, kleine, rundliche
Formen laufen um die Kopfbedeckung herum wie Blätter. Andere Partien des Blattes
werden ähnlich geschmückt. Eine starke Veränderung erfährt der König. Er ist nun ein
alter Mann mit tiefen Falten im Gesicht, aber mit dem gleichen lüsternen Blick. Diese
Veränderung Davids weist ebenfalls auf eine bekannte Figur der Suite Vollard, wo ein
begieriger Rembrandt durch ein Fenster auf ein weibliches Modell blickt. Ob die Per-
son nun David, Rembrandt oder Picasso selbst ist, oder eine Kombination der drei, es
ist  immer  ein  alter  Mann,  der  begierig  auf  eine  schöne,  junge  Frau  starrt.
Möglicherweise  karikiert  Picasso  selbst  seine  Beziehung  mit  der  jungen  Francoise
Gilot. 
In diesem Zustand arbeitet Picasso eine weitere Person hervor: Den rechts neben dem
König stehenden Höfling mit der nachdenklichen Miene. In den früheren Zuständen
wurde dieser Höfling zu einem androgynen Wesen, nun wird er weiblicher dargestellt.
Wenn David/Rembrandt als Picasso zu lesen ist, Bathseba als Francoise, wäre es mög-
lich, dass dieser feminine Höfling die verlassene Dora Maar darstellt. Die formalen
Änderungen gehen mit der thematischen Änderung Hand in Hand: Das Material aus
Picassos Kunst und aus seinem privaten Leben fließen ineinander mit der Kunst eines
anderen Künstlers, vermischt sich und es entsteht etwas völlig Neues.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
David und Bathseba                                                 David und Bathseba
17.4.1949                                                                 29.5.1949
Lithografie, 10. Zustand                                          Lithografie, 11. Zustand       
645 x 490 mm                                                          643 x 485 mm
nicht bei Bloch2262                                                    Bloch 4422263
Am 17. April 1949 arbeitet Picasso an der Platte weiter, geht über die Einfassung hin-
aus  bis  zum  Rand  und  füllt  im  unteren  Teil  die  leeren  Konturlinien  wieder  mit
schwarzer Farbe, während er den oberen Teil unberührt lässt.
Am 29. Mai 1949 entsteht schließlich die endgültige Fassung. Möglicherweise ist Pi-
casso unzufrieden mit der Darstellung der Natur im zehnten Zustand und greift deshalb
zu dem Lithografiestein, auf welchem er den sechsten Zustand übertragen hat. Die Fi-
guren werden voluminöser und die Oberfläche wird üppig ornamentiert. David geht
wieder mehr zurück auf den ersten Typus und ist weniger karikiert. Picasso kommt zu
einer Lösung, die sich aus einzelnen Elementen der ersten sechs Zustände zusammen-
setzt: Die Vitalität der ersten beiden Zustände, die Ordnung und die Abstraktion der
vierten und fünften und die üppigen Ornamente des sechsten, die er in einem Kräfte-
feld sich entwickeln lässt. 
Im endgültigen Zustand, den Picassos als „état définitiv“ deklariert, nimmt er die Er-
fahrungen der vorangegangenen Arbeiten hinein. Das heißt aber nicht, dass die früher-
en Zustände nur als Vorarbeiten verstanden werden sollen. Sie stehen gleichberechtigt
nebeneinander. Von vier Zuständen werden auch Auflagen gedruckt. 
2262 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 32.
2263 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 33.
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In allen Zuständen mit ihren veränderten Schwerpunkten ist das Motiv des Voyeuris-
mus vorhanden. Das Thema der Bibel verändert Picasso zu einer Untersuchung der Be-
ziehung Maler und Modell und seiner Beziehung zur Blumenfrau Francoise. Er stellt
der Schönheit und der Jungend seiner Geliebten sich selbst als alten König oder Rem-
brandt  gegenüber,  während er  gleichzeitig  einen begierigen Blick auf  die  Dienerin
wirft.2264
Lucas Cranach                                                                          Pablo Picasso                                    
Venus und Amor vor weiter Landschaft stehend                     Venus und Amor nach Cranach
1509                                                                                          25.5.1949                           
Holzschnitt                                                                               Lithografie, 1. Variation    
277 x 189 mm                                                                           645 x 325 mm
Bartsch 113; Geisberg 616                                                       nicht bei Bloch2265
Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg2266   
2264 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 108ff.
2265 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 36.
2266 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 7.
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Pablo Picasso                                    
Venus und Amor nach Cranach
25.5.1949
Lithografie, 2. Variation                                    
645 x 350 mm2267
2267 Guese, Ernst Gerhardt (Einleitung); Rau, Bernd (Werkverzeichnis): Pablo Picasso, Die Lithographien, 
     München 1989, Nr. 486.
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Lucas Cranach                                                         Pablo Picasso                                    
Venus und Amor als Honigdieb                              Venus und Amor nach Cranach
1534                                                                         30.5.1949
Öl auf  Holz                                                             Lithografie, 2. Variation                                    
495 x 340 mm                                                          680 x 500 mm
Bayerische Staatsgemäldesammlung, München2268 Bloch 6132269
Lucas Cranach                                                     Pablo Picasso                                    
Venus und Amor                                                 Venus und Amor nach Cranach
um 1520/30                                                          25. 5. 1949
Öl auf Lindenholz                                                Lithografie, 3. Variation
501 x 344 mm                                                      750 x 390 mm
Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg2270    Bloch 6142271
2268 Grimm, Claus; Erichsen, Johannes; Brockhoff, Evamaria (Hrsg.): Lucas Cranach, Ein Maler-Unternehmer aus
      Franken, Regensburg 1994, S. 351.
2269 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 37.
2270 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1076.
2271 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 38.
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Die vierziger Jahre sind ein Höhepunkt in der Auseinandersetzung Picassos mit der
Malerfamilie Cranach. Diese vier Lithografien sind besonders interessant, weil Picasso
zunächst das Motiv in einer spätkubistischen Weise wiedergibt und dann eher zu einer
altmeisterlichen Lösung kommt. Christian Zervos, der Picassos Gemälde und Zeich-
nungen in einem gigantischen Werkverzeichnis erarbeitet, könnte die Anregung gege-
ben haben, da er zu dieser Zeit an einem Buch mit Aktdarstellungen im Werk der Cra-
nachfamilie arbeitet. Der direkte Auslöser liegt aber wieder in einer Postkarte, die Pi-
casso von Kahnweiler erhält. Picasso zeichnet die Blätter auf Lithopapier, deshalb sind
sie ohne Seitenverkehrung.
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Lucas Cranach                                                              Pablo Picasso                                    
Bildnis der Prinzessin Sibylle von Cleve als Braut      Junges Mädchen nach Cranach
um 1526                                                                        26./27.März 1949
Öl auf Rotbuchenholz                                                   Lithografie, schwarz und ocker
550 x 370 mm                                                               645 x 495 mm
Staatliche Kunstsammlungen, Weimar2272                    Bloch 6032273
Mit  David und Bathseba formuliert Picasso die erste Lithografie nach einem Werk
Cranachs. Im März des Jahres 1949 schafft  Picasso eine Lithografie nach Cranachs
Gemälde Bildnis der Prinzessin Sibylle von Cleve als Braut Johann Friedrichs des
Großmütigen von Sachsen.  Inspiriert haben könnten Picasso auch ähnliche Werke
Cranachs,  allerdings ist  der Myrtenkranz auf  dem Kopf der jungen Frau eindeutig.
Mögliches Vorbild könnte ein weiteres Brautbildnis Cranachs von 1534 aus dem Mu-
seum in Lyon sein. 
Cranach malt diesen Kranz als Zeichen ihrer Vermählung mit unglaublichem Detail-
realismus, Picasso steigert dieses Detail zu einem bildtragenden Element. Der kleine,
zierliche Kranz Cranachs wird zu einem üppig wucherndem Gewächs, welches bei-
nahe die gesamte Bildbreite einnimmt. Während Cranachs Dame mit unschuldig ge-
senktem Blick an dem Betrachter vorbei in die Ferne blickt, schaut die junge Frau Pi-
cassos mit ihren riesigen Augen den Betrachter direkt an und erinnert so eher an eine
Bacchantin. Die Bluse des Mädchens ist mit unterschiedlichen Motiven bestückt, als
ob Picasso die mittelalterliche Kleidung spielerisch verfremdet. 
2272 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1061.
2273 Guese, Ernst Gerhardt (Einleitung); Rau, Bernd (Werkverzeichnis): Pablo Picasso, Die Lithographien, 
     München 1989, Nr. 456.
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Lucas Cranach                                                           Pablo Picasso                                    
St.Georg zu Pferde den Drachen tötend                    Ritter und Page
um 1510/15                                                                Vallauris, 17.2.1951
Holzschnitt                                                                 Lithografie, Feder, Kreide, Schaber                       
Bartsch 64                                                                  372 x 268 mm
164 x 128 mm                                                            Bloch 6842274
Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg2275  
Lucas Cranach                                                              
Turnier mit Schwertern                          
1509                                                      
Holzschnitt, Bartsch 127                                               
290 x 414 mm                                             
Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg2276
                      
2274 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 39.
2275 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 11.
2276 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 9. 
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Pablo Picasso                                                            Lucas Cranach  
Pagenspiele                                                               Sächsisches Fürstenpaar zu Pferde      
Vallauris, 19.2.1951                                                 1506
Lithografie, Feder, Kreide, Schaber auf Stein          Holzschnitt, Bartsch 117 
320 x 425 mm                                                           172 x 123 mm2277     
Bloch 6852278
2277 Prechtl, Michael Mathias:  Cranach und Picasso,  Nürnberg 1968, Abb. 1. 
2278 Guese, Ernst Gerhardt (Einleitung); Rau, Bernd (Werkverzeichnis): Pablo Picasso, Die Lithographien, 
     München 1989, Nr. 523.
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Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso  
Der Aufbruch                                                     Der Aufbruch 
12. 3. 1951                                                         12. 3., 30. 4. 1951
Lithografie in zwei Farben                                Lithografie in zwei Farben
345 x 430 mm                                                    450 x 560 mm
Mourlot 2012279                                                  Mourlot 2012280
2279 Guese, Ernst Gerhardt (Einleitung); Rau, Bernd (Werkverzeichnis): Pablo Picasso, Die Lithographien, 
     München 1989, Nr. 525.
2280 Guese, Ernst Gerhardt (Einleitung); Rau, Bernd (Werkverzeichnis): Pablo Picasso, Die Lithographien, 
     München 1989, Nr. 525.
-1278-
Pablo Picasso                               
Der Aufbruch                                                
20. 5. 1951                                                       
Lithografie in vier Farben                          
560 x 660 mm                                       
Mourlot 2012281                                             
Eine kleine Werkgruppe bilden die Lithografien, in denen ein bewaffneter Ritter im
Zentrum auf einem Pferd sitzt. Die Reihe beginnt mit dem Kleinen Ritter am 12. Ja-
nuar 1951 und dem Blatt  Ritter und sein Page vom 17. Februar 1951, über die  Pa-
genspiele bis hin zum Aufbruch. Insgesamt sind es fünfzehn Blätter, die das Motiv
immer weiter ausdehnen mit Erweiterung der Personenanzahl und der damit verbun-
denen Verbreiterung der Komposition. 
Thematisch ist Picasso wahrscheinlich durch den historischen Roman von Sir Walter
Scott „Ivanhoe“ inspiriert, der 1820 veröffentlicht wird und von Rittern während der
Zeit der Kreuzzüge erzählt. 1950/51 erscheint dieser Roman in einer Pariser Tageszei-
tung als Bildergeschichte unter dem Titel „L'armurier de Milan“. Andererseits  sind
viele  Holzschnitte  von Cranach ähnlich,  so dass  diese  Quelle  nicht  ausgeschlossen
werden darf, zumal Picasso sich in den letzten Jahren so intensiv mit diesem Künstler
beschäftigt. Das etwas früher entstandene Werk Massaker in Korea zeigt schon Sol-
daten mit mittelalterlich anmutenden Rüstungen.
Bei den elf  Blättern  Der Aufbruch gibt  Picasso intensiv einen Blick in seine Ge-
staltungsvorgänge mit der Verwendung von Farbe. Nur die Lithografie ist in der Lage,
2281 Guese, Ernst Gerhardt (Einleitung); Rau, Bernd (Werkverzeichnis): Pablo Picasso, Die Lithographien, 
     München 1989, Nr. 525.
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diese Vorgänge sichtbar werden zu lassen. Picasso arbeitet mit der Feder, dem Pinsel,
dem Schaber und dem Sandpapier. Er wechselt nicht nur die Farben, sondern auch
über Umdrucke die Platten. Er verändert das Bildmotiv auf jeweils neuem Bildgrund
und verbindet alte und neue Varianten. Es gibt zwei Plattenzustände, aber elf Bildver-
sionen.
Albrecht Dürer                                                             Pablo Picasso                                    
Skizzenblatt mit zehn Profilen und Draperiestudie     Profilstudie
ohne Datierung                                                            6. Dezember 1948                                    
Kupferstichkabinett, Berlin2282                                    Lithografie
                                                                                     745 x 556 mm
                                                                                     Graphikmuseum Pablo Picasso, Münster2283 
In dieser Lithografie setzt Picasso einerseits idealisierte Frauenporträts nebeneinander
und kontrastiert diese mit karikaturhaften Porträtstudien, andererseits stellt er die Frau-
enköpfe in reiner Konturzeichnung dar, während in der unteren Reihe die karikatur-
haften Köpfe plastisch modelliert sind. Mit dieser Aneinanderreihung von Profilköpfen
greift  Picasso auf  ein altbewährtes  Motiv zurück,  als  Beispiel  möge hier  das Blatt
Albrecht  Dürers  genügen,  der  ebenfalls  eine  idealisierte  Darstellungsweise  einer
karikierenden Verzerrung gegenüberstellt.
2282 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 124.
2283 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 125.
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d. Paris, Vallauris, Januar 1949 – Dezember 1950
Picasso wird gebeten, für den nächsten Friedenskongress ein Plakat zu entwerfen und
sagt zu. Natürlich hat er zu dem vereinbarten Zeitpunkt nichts fertig. Aragon wählt in
Picassos Atelier mit sicherem Blick aus einigen Blättern die Lithografie einer Taube
vom 9. Januar 1949 aus als Motiv für das Plakat des Friedenskongresses, der im April
in Paris stattfindet. Eine Taube mit gekräuselten Halsfedern und langen Federn an den
Füßen. Matisse hat einige Zeit vorher eine dieser Tauben Picasso geschenkt und dieser
fertigt  eine Lithografie an. Diese Taube wird weltberühmt werden, von einigen als
Symbol  der  Freiheit  verstanden,  von  anderen  als  alberne  Form  kommunistischer
Propaganda verschrien.
Pablo Picasso                               
Die Taube                                             
9. Januar 1949                                                       
Lithografie 
545 x 700 mm                                       
Mourlot 141, Baer 5832284    
Paulo Picasso lässt sich nach einigen „wilden“ Jahren in Golfe-Juan nieder und wird
mit seiner Autobegeisterung Chauffeur für seinen Vater.
Am 19. April 1949 gebiert Francoise eine Tochter, der sie und Picasso nach der Frie-
denstaube den Namen Paloma geben, die mittlerweile auf Plakaten in der ganzen Stadt
hängt. 
Im Frühjahr 1949 reisen Picasso und seine immer größer werdende Familie wieder
nach Vallauris, wo er eine alte Parfümerie als Atelier und Lager mietet. Im Herbst und
Winter widmet sich Picasso verstärkt der Bildhauertätigkeit, es entstehen Die Schwan-
gere und Frau mit gekreuzten Armen. 
Anfang 1950 malt Picasso einige Gemälde, auf denen er seine spielenden Kinder por-
trätiert. Diese Bilder sind mit lebensfrohen Farben gemalt und verströmen Heiterkeit
2284 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 177.
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und Energie. Picasso nimmt sich viel Zeit für seine Familie, spielt mit den Kindern und
dem neuen Hund, eine junge Bulldogge, und fertigt aus Stücken von Abfallholz bunte
Puppen für  die  Kinder.  Auch aus Kartonagen schneidet Picasso lustige Märchenfi-
guren. 
Allerdings sind die Kinder nie mit Maia abgebildet, die ganz in der Nähe mit ihrer
Mutter ihren Urlaub verbringt.
Picasso lebt  in  einer  nahezu glücklichen Atmosphäre:  In  seinem Haus La Galloise
wohnt er mit Francoise und seinen beiden kleinen Kindern, er arbeitet in der Töpferei
Madoura  mit  Handwerken zusammen, denen er  sich  verbunden fühlt,  viele  andere
junge Keramiker heizen wieder ihre Öfen und eine Reihe Künstler aus Paris und ganz
Frankreich suchen in Vallauris künstlerisch Fuß zu fassen, indem sie dem Vorbild Pi-
cassos folgen. Handwerker und Fischer schließen sich dem bunten Haufen an und be-
wundern den kleinen, aktiven Mann, der das Städtchen aus dem Dornröschenschlaf er-
weckt hat. Picasso wird zum Ehrenbürger ernannt und schenkt der Stadt den Bronze-
guss des Mannes mit Schaf, der auf dem Marktplatz aufgestellt wird.
Allerdings wird die Beziehung zu Francoise immer schwieriger und es scheint zwi-
schen den Beiden häufig eine düstere und bedrückte Stimmung zu herrschen.
Im Februar nimmt er zwei frühere Werke noch einmal auf und es entstehen Mädchen
am Seineufer nach Courbet und Bildnis eines Malers nach El Greco.
Picasso fertigt Assemblagen aus gefundenen Objekten, die er bei seinen Spaziergängen
aufliest.  Die Ziege entsteht, die Brust aus einem Weidenkorb, der Rücken aus einem
Palmenblatt und die Euter aus zwei Tongefäßen. Dazu noch Frau mit dem Kinderwa-
gen und Seilspringendes Mädchen. Picasso verbindet die gefundenen Dinge mit Ton
und später wird die Skulptur in Bronze gegossen. Weiterhin arbeitet er an seiner kera-
mischen Arbeit und formt eine Reihe Eulen.
Am 25. Juni beginnt der Korea-Krieg und im Oktober 1950 reist Picasso zum dritten
Weltfriedenskongress nach Sheffield, während Francoise in Vallauris bleibt. Da der
Korea-Krieg ausgebrochen ist,  ist  die britische Regierung der Meinung, dass dieser
Kongress eine gefährliche Propaganda darstelle und verbietet vielen ausländischen De-
legierten die Einreise. Picasso jedoch erhält die Erlaubnis einzureisen, hält eine knapp
einminütige Rede, die dennoch großen Beifall findet, obwohl er seiner Art üblich kein
Wort für das politische Geschehen aufwendet. Picasso berichtet, wie er von seinem
Vater gelernt habe Tauben zu malen.
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Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso  
Schleiereule                                                       Kondor
Vallauris, 1947                                                  Vallauris,1947
Keramik, formgedrehtes Stück, gelbe Glasur    Keramik, gedrehtes, modelliertes und bemaltes Stück
220 x 250 x 120 mm                                          390 x 410 x 150 mm
Ramié 256                                                          Ramié 255
Musée Picasso, Antibes2285                                Musée Picasso, Antibes 
Während Picasso zunächst bereits bestehende Keramiken verziert, entwickelt er bald
neue Verfahren, um die Möglichkeiten der Keramiken auszuschöpfen und formt Va-
sen, Töpfe und Krüge. Ebenso arbeitet er eine Reihe skulpturaler Formen heraus, deren
Körper den traditionellen Gefäßen aus Vallauris ähneln, aber mit gemalten Zeichen
versehen werden und sich urplötzlich in Tiere verwandeln. Der Kondor und die Eule
sind zwei Beispiele. Bei dem Kondor schafft Picasso den Vogelkörper aus einfachen,
vorgefertigten Elementen: Auf einem simplen Sockel sitzt ein amphorenähnlicher Kör-
per,  der  Kopf  des  Gefäßes  ist  nach  oben  gebogen  und bildet  den  Kopf.  Einfache
schwarze Striche stellen die Flügel dar, so dass der rotbraune Scherben mit der schwar-
zen Farbe an griechische Terrakotten erinnert.
2285 O'Mahony, Mike: Picasso, München  2007, S. 361.
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Pablo Picasso                                                              Paul Cézanne
Claude und Paloma                                                     Bildnis Ambroise Vollard
Vallauris, 20. Januar 1950                                          1899  
Öl und Emailfarbe auf Sperrholz                                Öl auf Leinwand
1160 x 890 mm                                                           1000 x 810 mm
Zervos XV, 157                                                          Musée du Petit Palais, Paris2286
Sammlung Marina Picasso2287
Der fast dreijährige Claude sitzt neben seiner knapp einjährigen Schwester Paloma. Er
macht den Anschein, als wolle er der Schwester Stuhl mit seinen Rädern schieben. Ne-
ben der Darstellung Picassos beider Kinder ist das Thema des Bildes das Licht, das
durch das oben links erscheinende Fernster einfällt, auf verschiedene Objekte im Zim-
mer trifft  und dessen unterschiedliche Wirkung.  „Dafür  hat  Picasso vielfältige gra-
fische Zeichen gesucht – Formen, die vom Gegenstand, auf dem sie liegen, beinah un-
abhängig sind und für sich allein gerade das bezeichnen: die spezifische Beleuchtung
an einer bestimmten Stelle.“2288
Picasso findet bei den Versuchen dazu im folgenden Monat zu zwei Meisterwerken. In
Mädchen am Seineufer nach Courbet, trifft das Sonnenlicht auf das Gebüsch, wäh-
rend das andere Bild Bildnis eines Malers nach El Greco das einfallende Mondlicht
spiegelt. Diese Arbeiten nach bedeutenden Werken der Kunstgeschichte sind für Pi-
casso eine Herausforderung, der er sich immer wieder stellt, indem er untersucht, wie
er mit den von ihm gefunden Bildzeichen die gleichen Dinge in der Lage ist darzu-
stellen. 
2286 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 634.
2287 Spies, Werner: Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 171.
2288 Spies, Werner: Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 385.
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In dem Bild Claude und Paloma ist der Fenstergriff der Punkt, von dem aus die Be-
leuchtungszeichen ihren  Weg  finden.  Den  Fenstergriff  sieht  man  links  oben  als
Shilouette im Gegenlicht, daneben noch einmal als Schlagschatten. Auf dem Gesicht
des Jungen erscheint der Griff wieder, aber abgewandelt. Erst in den Gemälden nach
Courbet und El Greco  nutzt Picasso alle Möglichkeiten dieses Prinzips.
Als unmittelbares Vorbild dient Cézannes Bild  Bildnis Ambroise Vollard aus dem
Jahre 1899. Dort erscheint ein seltsam geformter Fenstergriff, der den Angelpunkt des
Lichtes jenseits und diesseits der Fensterscheibe verkörpert. In Picassos  Bildnis des
Ambroise Vollards von 1910 hat er zwar diesen Griff durch eine Flasche ersetzt, man
erkennt aber, dass sich Picasso mit dem Bild Cézannes beschäftigt hat. In den zwanzi-
ger Jahren tritt der Griff wieder auf in Picassos surrealistischen Bildern (Die Zeichen-
stunde, 1925, Frau mit Skulptur, 1925 und Der Tanz, 1925), und auch in den dreißi-
ger Jahren (Lesendes Mädchen, 1935,  Sitzende vor dem Fenster, 1937). Bei allen
Bildern geht es nicht um die illusionistische Darstellung von Licht, sondern Picasso
stellt das Licht durch flächige Formzeichen dar.
Pablo Picasso                                                Gustave Courbet
Claude zeichnend, Paloma und Francois      Porträt von Pierre-Joseph Proudhon und seinen Kindern
17. März 1954                                               1865-1867
Öl auf Leinwand                                           Öl auf Leinwand
1160 x 890 mm                                             1470 x 1980 mm
Musée Picasso, Paris2289                                Musée du Petit Palais, Paris2290
2289 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 115.
2290 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 115.
-1285-
Nach seinem Gemälde von 1917 nach Le Nain hat Picasso keine Variation nach einem
Werk eines alten Meisters in Öl ausgeführt, wenigstens nicht so deutlich, dass der Titel
des Bildes schon an das Vorbild mahnt. Nun malt Picasso innerhalb einiger Wochen
zwei große Gemälde nach Courbet und El Greco auf Sperrholz. 
Beide Künstler sind für Picassos Entwicklung äußerst wichtig gewesen und diese Hin-
wendung bedeutet eine Rückbesinnung auf Picassos Anfänge. Gleichermaßen stellen
sie den Beginn der großen Variationsfolgen der fünfziger und sechziger Jahre dar.
Schon Apollinaire hat 1913 in seinem Buch über die Kubisten geschrieben, dass Cour-
bet der Vater der modernen Maler sei. Courbet betont, dass Kunst nur die Repräsen-
tation realer und existierender Dinge sei, und dass abstrakte Elemente nichts in dem
Bereich der Malerei zu suchen hätten.2291 Picasso und seine kubistischen Weggefährten
suchen denn auch im Kubismus die Erfahrung des konkreten Beispiels. Picassos Ein-
stellung gegenüber der Abstraktion verbunden mit der nationalistischen Nachkriegspo-
lemik sind sicherlich wichtige Fakten in Picassos erneutem Interesse an diesem rea-
listischen Meister des neunzehnten Jahrhunderts. 1946, als er einige seiner Werke im
Louvre neben diejenigen alter Meister hängen kann, nutzt er die Gelegenheit, um nach
Delacroix und einigen spanischen Meistern seine Bilder neben Courbets Atelier und
Begräbnis von Ornans zu hängen.
Einige der Bilder von Francoise, Claude und Paloma erinnern an Courbets Gemälde
Porträt des Pierre-Joseph Proudhon und seinen Kindern.
Ein weiterer, wichtiger Punkt für das Interesse an Courbet liegt in Picassos Verbindung
mit der Politik; Courbet ist Mitglied der Kommunistischen Partei Frankreichs gewesen
und wird von der Partei als Meister des revolutionären Realismus gefeiert. Damit ist
Courbet  eines  der  seltenen Beispiele  einer Kombination eines politisch engagierten
Künstlers und eines Neuerers der Kunst. Beide Künstler sind in revolutionäre Bewe-
gungen eingebunden und damit in das aktuelle, politische Geschehen. Für beide Künst-
ler ist der wirkliche Kampf aber die Kunst.
Allerdings sucht Picasso nicht eines der politischen Bilder Courbets als Vorbild her-
aus, sondern eines, das revolutionär, gewagt und provokativ in seiner Zweideutigkeit
ist. Picasso wählt dieses Meisterwerk der modernen Kunst in einer politisch aufgeheiz-
ten Atmosphäre, um auch den vorausschauenden und innovativen Aspekt des Gemäl-
des von Courbet zu verdeutlichen.
Gustave Courbet
Mädchen am Seineufer,
1856
Öl auf Leinwand
1735 x 2060 mm
Musée du Petit Palais, Paris2292                                                                                                                  
                                                                        
                                                                                      
2291 Zitiert nach: Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 114.
2292 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1008.
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Kunsthistorisch ist das Gemälde Courbets von größter Bedeutung, da es den Übergang
vom Realismus zum Impressionismus vollzieht.  Picasso erläutert  die  Beziehung zu
Courbet folgendermaßen, wie Francoise Gilot berichtet: „Zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts war der Klassizismus in Mode. Um seine römischen Vorbilder in den Griff zu
bekommen,  entwarf  und  malte  David  im  Atelier  feierliche  und  statische  Kom-
positionen. Dann kam eines Tages jemand, der ausrief: „Ich will keine Engel malen,
weil ich noch keinen gesehen habe!“ Das war Courbet. Er stellte lieber zwei am Seine-
ufer liegende junge Mädchen dar. Er führte seine Modelle ins Freie und malte sie. Auf
diese Weise entdeckte er ein neues Sujet, das diejenigen, die nach ihm kamen, Realis-
mus nannten. Indem er seine Modelle in die Natur stellte, hat Courbet ein Blatt in der
Geschichte umgewendet und die Malerei in jene neue Richtung gewiesen, der sie Jahre
hindurch gefolgt ist.“2293
In diesem Bild sind Vorlagen der erwähnten  Venus mit dem Spiegel  zu finden, die
Courbet verarbeitet hat. Auch Toulouse-Lautrec variiert dieses Thema. 
Möglicherweise hat Picasso das Bild Courbets, welches in Paris im Petit Palais hängt,
im Original nicht gesehen, es genügt ihm eine Abbildung, um seine Fantasie zu erre-
gen. Das großformatige Bild Courbets regt auch Picasso zu einem gewaltigen Werk an.
Doch wird in erster Linie Picasso das Motiv gereizt haben: Zwei junge Frauen, die an
2293 Gilot/Lake, zitiert nach: Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S.90.
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einem Fluss im Wald ruhen. Courbets provokatives Porträt zweier junger Mädchen am
Seineufer in hellem Tageslicht ruft den Zorn des Publikums und der Kritiker hervor,
als das Werk im Salon 1857 ausgestellt wird. 1863 greift Manet in seinem Bild Früh-
stück im Grünen auf Courbet zurück und erweist dem früheren Meisterwerk Hoch-
achtung. Manet entwickelt das Thema weiter in einer noch skandalöseren Art und Wei-
se, indem er die Mädchen nackt zeigt, dazu noch in Begleitung zweier angezogener
Männer.
Pablo Picasso                                        
Mädchen am Seineufer nach Courbet
Vallauris, Februar 1950
Öl auf Sperrholz                                         
1005 x 2010 mm                            
Zervos XV, 164
Kunstmuseum, Basel2294                            
Schon früher spielt Picasso das Thema zweier ruhender Frauen des öfteren durch, in
seinem Spätwerk gewinnt es noch mehr an Bedeutung.  In Werken wie  Schlafende
Frauen aus dem Jahre 1933 und besonders in Das Morgenständchen von 1942 wird
eine homoerotische Zuneigung deutlich.
Courbet präsentiert zwei junge Frauen, die an einer abgeschirmten Lichtung am Seine-
ufer im Gras unter herabhängenden Zweigen ruhen. Im Vordergrund liegt eine braun-
haarige Frau, die ihr Kleid ausgezogen hat. Sie liegt auf dem Bauch mit dem Kopf auf
ihrem Kleid ruhend, das sie wie eine Decke um ihre Hüften und Beine geschlungen
hat. Den Oberkörper bedeckt nur ihre weiße Unterwäsche. Halb wach, halb schlafend
schaut  sie  scheinbar  erschöpft  den Betrachter  aus  leicht  geöffneten Augenschlitzen
heraus an. Hinter ihr, auf einem Ellbogen aufgestützt, liegt eine blonde Frau in einem
roten Kleid, den Kopf mit einem Strohhut bedeckt, die Hände in fingerfreien, schwar-
zen Spitzenhandschuhen, und blickt sinnend aus dem Bild. Courbet lässt die Frage,
2294 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 403.
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was  die  beiden  jungen  Frauen  an  dem abgeschiedenen  Platz  gemacht  haben  oder
machen werden, offen.
Picasso übernimmt in seiner Variation die großen Dimensionen und das Format, aller-
dings ist sein Bild schmaler. Annähernd hat Picassos Bild die gleiche Länge, etwas
über zwei Meter, beschneidet aber das obere Drittel, so dass die beiden Frauen nun in
einem engen  Rechteck  liegen.  Courbets  sinnlichen,  kurvigen  und  malerischen  Stil
überträgt Picasso in einen linearen. Picassos Raum ist zweidimensional und er löst die
Formen in kleine Stücke auf, die er rot, weiß und schwarz ausmalt, so dass das Bild
wie eine Bleiverglasung wirkt. Durch die Zweidimensionalität liegen die beiden Frau-
en aufeinander.
Betrachter von Courbets Bild kritisierten seine Vernachlässigung der Perspektive und
dass die vordere Figur kein Volumen aufweise. Dies verstärkt Picasso noch, ebenso
wie Courbets kräftigen Farbauftrag. Picasso malt das Bild in seiner ihm eigenen sym-
bolischen Ausdrucksweise. Das Gesicht der Frau im Vordergrund weist ein nach unten
blickendes Profil auf, das an Francoise erinnert; darunter ist eine dunkle, ovale Ge-
sichtsform mit einem Auge zu erkennen, welches nach oben blickt. Die ausgestreck-
ten Arme sind dünn und in ihrer Farbigkeit mahnen sie an Knochen und damit an Tod.
Diese Interpretation wird durch den aufwärts gerichteten Blick, wie in einem Grab,
verstärkt. Die Gegenüberstellung von Leben und Tod, von Realität und Traum geht
durch Picassos Kunst. Aber auch dieser Aspekt ist möglicherweise in Courbets Bild zu
finden, wie ein zeitgenössischer Kritiker satirisch über Courbets Bild sagt: „Es sind
zwei. Eine brünett, die andere blond. Eine in Weiß gekleidet, die andere in Rosa. Eine
liegt auf ihrer Brust,  die andere auf dem Rücken. Eine tot,  die andere le-bend.“2295
Picasso zitiert ebenfalls ein eigenes Bild,  Mädchen vor dem Spiegel aus dem Jahre
1932,  in dem ein doppeltes Bildnis  des Lebens und des Verfalls  zu sehen ist,  und
welches wie ein mittelalterliches Glasfenster in kleine, bunte Teile zersplittert ist. Was
Picasso in diesem Spiegelbild an Symbolik zeigt, kombiniert er nun in dem Kopf der
Liegenden.
In manchen Details gibt sich Picasso sichtlich Mühe, Courbets Komposition zu über-
nehmen, obwohl er diese in sein eigenes Zeichensystem übersetzt.  Die aufgestützte
Hand der blonden Frau unterstreicht den erotischen Sinngehalt des Bildes, da die Hand
als Brücke zwischen den beiden Figuren fungiert. Dieses Detail erscheint  bereits bei
Picasso 1919 in seinem Werk Schlafende Bauern, welches schon auf Courbets Werk
hindeutet. 
Ebenso legt Picasso Wert auf das Detail der Schuhe; er vergrößert sie, verleiht ihnen
einen modernen Schliff und präsentiert sie in einer realistischen Weise. Die Position
des mittleren Schuhs hat sich verändert, so dass er zu beiden Personen gehören könnte
und nun eine Art Bindeglied zwischen ihnen ist. 
Die beiden Frauen können sowohl als zwei unterschiedliche Porträts gesehen werden,
als auch dieselbe Frau aus unterschiedlichen Blickwinkeln oder zu unterschiedlichen
Zeitpunkten, wenn die im Vordergrund liegende Frau sich umwendet und aufstützt.
Der Kopf der oberen Frau ist realistischer gemalt, obwohl hier eine Vorstellung eines
2295 Rousseau, Jean: „Salon de 1857,“ Le Figaro in Fernier, 124, zitiert nach: Galassi, Susan Grace: Picasso's 
     Variations on the Masters, New York 1996, S. 118.
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doppelten Gesichtes aufkommt mit einem weißen Profil, welches in der Frontal-sicht
eingeschrieben ist. Diese Kombination der Ansichten erlaubt dem Betrachter, die Frau
sowohl  in die  Ferne blicken zu sehen,  wie sie es im Vorbild macht,  als  auch den
Betrachter anzusehen, wie ihre Freundin dies macht.
Die knisternde Erotik, die Courbet in seinem Werk präsentiert, mildert Picasso etwas
ab und gibt dem Ganzen eine weniger anzügliche Form. Picasso verschlüsselt die her-
ausfordernde  Attitüde  der  Mädchen  Courbets  in  ein  orientalisches,  fast  abstraktes,
Muster, das sich bis in die Pflanzen hinein fortsetzt und von den sparsamen Farben
verstärkt wird. Dies ist ein wichtiges Gegenargument zu dem Vorwurf, dass Picasso in
seinem Spätwerk die Erotik an die erste Stelle setzt; in diesem Werk, wie auch bei den
Frauen von Algier gehen die Vorbilder weit in ihrer erotischen Sinnlichkeit über die
Arbeiten Picassos hinaus. Delacroix und Courbet wollen bewusst provozieren, indem
sie die Erotik über das übliche Maß ausdehnen und die Grenzen durchbrechen. Bei
Picasso hat die gezeigte Erotik nichts mit künstlerischer Provokation zu tun.
Die Variation nach Courbet deutet voraus auf verschiedene Aspekte, die in den Varia-
tionen der fünfziger und sechziger Jahre folgen werden: Das Thema zweier Frauen, die
Bewegungslosigkeit der Figuren und ihre odaliskenhaften Posen, obwohl die beiden
Mädchen sich in diesem Gemälde unter freiem Himmel befinden. Dies verbindet Pi-
cassos  Mädchen am Seineufer nach Courbet mit Delacroix'  Frauen von Algier.
Picassos Faszination auf dem Rücken oder auf dem Bauch liegender Frauen in einem
dekorativen Stil  wird bei  seiner Interpretation der  Frauen von Algier zum Mittel-
punkt. In seinem Frühstück im Freien nach Manet kehrt Picasso zu dem Motiv der
Figur in einer Landschaft zurück.2296
In diesen Variationen will Picasso weder Thema noch Stil alter Meister kopieren, son-
dern er zeigt dem Betrachter neue ästhetische Ansichten und schlägt uns eine moderne
Auffassung der Interpretation vor im Schein der aktuellen historischen Wirklichkeit.
Seine persönlichen Entdeckungen versucht er im Spiegel der alten Meister zu über-
prüfen,  er  ersetzt  ein Zeichensystem durch ein anderes  und erzeugt  in  bestehender
Sprache eine neue Syntax. Besonders in  dem Werk  Mädchen am Seineufer nach
Courbet  fällt  auf,  wie  Picasso  längst  erarbeitete  Formen  radikal  manipuliert,  die
„Grundlage  der  Kunst  als  Tätigkeit  der  Darstellung und Untersuchung  bilden.  Für
Picasso ist nämlich das „Imaginäre Museum“ so wirklich wie die Welt, so wirklich wie
das, was er malt. Es umfasst die  unerschöpfliche Summe aller bekannten und  unbe-
kannten Auffassungen. Es ist jenes Gedächtnis, das zu der Einsicht erzieht, dass die
Werke aus anderen Zeiten und Kulturen nichts mehr, aber auch nichts weniger sind als
lebendiges  Sehmaterial,  das  wir  ständig  untersuchen und ändern  müssen,  damit  es
einen Sinn in unserem Leben annimmt.“2297 
2296 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 113-118.
2297 Mulin, Raoul-Jean: Picasso und sein imaginäres Museum, in: Cassou, Jean: Pablo Picasso. S. 227.
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Pablo Picasso
Bildnis eines Malers, nach El Greco
Vallauris, 22. Februar 1950
Öl auf Sperrholz 
1005 x 810 mm
Zervos XV, 165
Sgl. Mlle. Angela Rosengart, Luzern2298
                                                                 
Ein Bild, das sich nicht mit den Schrecken des Krieges oder der Politik beschäftigt, ist
diese Variation nach El Greco. Auch hier wird Picasso nur eine Abbildung gesehen
haben, denn er bleibt seinem Schwur, Spanien nicht mehr zu betreten, solange Franco
regiere, treu, und das Bild El Grecos ist in einem Provinzmuseum in Sevilla. Mit sei-
nem neuen Wohnort in Vallauris ist Picasso der spanischen Heimat etwas nähergerückt
und die erneute Beschäftigung mit El Greco könnte der Hinweis darauf sein, dass sich
Picasso erneut mehr auf das Wesen der spanischen Malerei bezieht, so wie er ja auch
hier im Süden Frankreichs wieder häufig zu Stierkämpfen geht. Dieses Bild ist das
erste einer  längeren Reihe,  in  der sich Picasso wieder intensiv mit  den spanischen
Meistern auseinandersetzt. In der Folge entstehen Arbeiten nach Goya, Murillo und
Velázquez, vermehrte Stierkampfdarstellungen und Themen der spanischen Literatur. 
Es  ist  bemerkenswert,  dass  Picasso seine  erneute  Auseinandersetzung mit  der  spa-
nischen Tradition mit El Greco beginnt, einem Maler, der in seiner Frühzeit äußerst
einflussreich für sein Schaffen gewesen ist.
2298 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 403.
-1291-
Im siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert wird El Greco als verrückt abgetan und
erst in der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts erfolgt eine gewisse Anerkennung. Im
katalanischen Modernisme, der in Barcelona um die Jahrhundertwende seinen Aus-
gangspunkt hat, wird El Greco als Stammvater der modernen Kunst angesehen und
anerkannt. Für die jungen Künstler symbolisiert El Greco eine lebendige Alternative
mit ihrer eigenen Tradition und den im Verfall begriffenen Konventionen des Natura-
lismus. Genau in dieser Zeit der Wiederentdeckung El Grecos in der Mitte der 1890er
Jahre lebt und arbeitet der junge Picasso in Barcelona und saugt alle Strömungen be-
gierig in sich auf. Der junge Künstler ist bestrebt, die akademischen Regeln und Fes-
seln abzuwerfen und sich von seinem Vater und Lehrer künstlerisch abzusetzen. Mit
siebzehn studiert Picasso an der Akademie in Madrid und berichtet enthusiastisch über
die Werke El Grecos, die er im Prado gesehen hat. Er schickt einige Kopien, die er
nach Köpfen El Grecos angefertigt hat, seinem Vater, dieser antwortet aber, dass der
Sohn den falschen Weg verfolge. 
So hilft El Greco dem jungen Künstler sich von der Tradition zu lösen, in der Veláz-
quez an  oberster  Stelle  steht.  In  einigen Bilder  dieser  Zeit  kombiniert  Picasso das
schmale Gesicht seines Vaters mit den lang gestreckten Figuren El Grecos, wie in dem
Bild Kopf in der Art des El Greco aus dem Jahre 1899 und diese Verbindung wird
1968 in der Suite 347 wieder erscheinen. 
In demselben Jahr, in dem Picasso sich so deutlich mit den Werken El Grecos iden-
tifiziert, karikiert er langgezogene Gesichter in El Grecos Stil, angeregt durch die ak-
tuelle Vorliebe der dekadenten Malweise und Themen. In einem Skizzenbuch schreibt
Picasso die Worte: Yo, El Greco. 
Auch in den folgenden Jahren in Paris ist der Einfluss El Grecos deutlich spürbar. In
den Werken der Blauen Periode präsentiert Picasso die ausgezehrten Gestalten der Au-
ßenseiter mit den für El Greco typischen, lang gezogenen Figuren, sogar zur Zeit des
Kubismus finden sich einige Anklänge.
In Picassos Jugendjahren ist er von El Grecos Mystizismus und von dessen formalen
Wagnissen und expressiven Formen fasziniert, in späteren Jahren reizt ihn mehr des
Malers Realismus.
1944 findet eine interessante Begebenheit statt. Ein Kunsthändler bittet Picasso, über
die Authentizität eines religiösen Werks zu urteilen, welches El Greco zugeschrieben
ist. Picasso stimmt zu, fordert aber, dass das große Gemälde zu ihm ins Atelier in die
Rue des Grands Augustine transportiert wird, ungeachtet der Schwierigkeit und des für
das Bild gefahrvollen Transports. Picasso entschließt sich, das Gemälde zu begutach-
ten, just in dem Augenblick, als sein Stück „Wie man Wünsche beim Schwanz packt“
in seinem Atelier gelesen wird. Als die Verpackung entfernt wird, schaut Picasso es
kurz an, hält es für authentisch, aber es sei ohne Interesse für ihn. Seinem Chauffeur
sagt  er,  er  solle  Matisse'  Stillleben mit  Orangen daneben halten,  und gibt  seinen
Vorzug dem französischen Künstler  und seinem größten  Rivalen.  Er  sagt:  „Armer
Greco! Er fährt fort, wie er begann. Keiner will ihn haben!“2299 
Diese Darstellung Picassos reflektiert seine eigene Situation in der Zeit nach der Be-
setzung Frankreichs. Einer der Faktoren, die Picasso veranlasst haben, 1950 El Grecos
Porträt zum Vorbild zu nehmen, könnte die augenblickliche Diskussion in der Presse
2299 Brassai, zitiert nach: Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 121.
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sein, die Picassos spanische Wurzeln und seine Stellung in der französischen Tradition
untersucht. So gesehen, ist El Greco nicht nur das Bindeglied zu seiner Jugend und sei-
ner Heimat, sondern die Beziehung des griechischen Malers zu Spanien ist Picassos
eigener Situation ähnlich. In den frühen Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts, als Pi-
cassos Interesse an El Greco seinen Höhepunkt erreicht, veröffentlichte Manuel Cossío
das Gesamtverzeichnis, in der die Bilder eine neue Interpretation erfahren als Verkör-
perung der authentischen, spanischen Seele. Der spanische Charakter des wiederent-
deckten El Greco basiert auch auf der Tatsache, dass El Greco erst nach seiner An-
kunft in Spanien ein „großer“ Maler wurde. El Greco, ebenso wie Poussin und Picasso,
bilden herausragende Beispiele eines großartigen Künstlers, dessen nationale Identität
nicht an seiner Geburtsstätte festgemacht werden kann, noch kann sein Genie darauf
beschränkt werden. Es ist mit Sicherheit kein Zufall, dass El Grecos Porträt das Porträt
eines Maler ist, und dass es einst für ein Selbstporträt gehalten wurde.2300
El Greco
Bildnis eines Malers
um 1594
Öl auf Leinwand
810 x 560 mm
Museo Provincial, Sevilla2301
2300  Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 121.
2301 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 122.
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In dem Brustbild eines Malers blickt El Grecos Figur den Betrachter offenen Auges an,
er trägt eine lange, schwarze Jacke mit weißen Rüschen an den Ärmeln und einem ge-
waltigen Spitzenkragen. In der linken Hand hält er einige Pinsel und eine Palette mit
einigen wenigen Farbtupfern, die rechte führt gerade den Pinsel zur Leinwand, deren
Kante gerade noch am linken Bildrand zu sehen ist. Der Kopf und die beiden Hände
formen ein Dreieck, welches mit den weißen Spitzen vor dem dunkelgrünen Hinter-
grund scharf absticht. El Greco fängt den Moment ein, in der der Maler seine Aktivität
kurz  unterbricht  und  unterstreicht  damit  den  herausfordernden  Blick  des  Malers.
Dieser Blick des Malers verbindet ihn mit dem Betrachter, gleichzeitig ist eine Bezie-
hung zu spüren von Gesehenwerden und Sehen. 
Dies verknüpft dieses Gemälde mit vielen anderen, die Picasso als Quelle für seine
Variation nutzt, ob es nun Manets Olympia und Nana ist, Ingres' Odalisken aus den
früheren Jahren, oder ob es Las Meninas von Velázquez und Manets Frühstück im
Freien der folgenden Jahre sein wird. Hier jedoch ist eine Spannung in der Beziehung
zwischen Seher und Sehendem zu verspüren. Vor dem Werk als Betrachter stehend ist
Picasso sowohl Betrachtender als auch Modell, ebenso der Künstler, da er dasselbe
Motiv auf seine Art und Weise malt: Ein Maler, der ein Bild malt, obwohl die zu be-
malende Leinwand dem Betrachter verborgen bleibt.
Picassos Bild ist auf Sperrholz gemalt in einem dekorativen, kubistischen Stil, den er
zu jener Zeit häufig nutzt. So wie die Lithografien nach Cranach David und Bathseba
ist das Gemälde von Picasso ein ganzes Stück größer als das Vorbild. Dieses Bild ent-
steht kurze Zeit nach der ausführlichen Auseinandersetzung in Vallauris mit dem – für
Picasso neuem Medium – Ton. Im Schmelz der Farben erinnert dieses Bild noch an
diese bemalten Keramiken. Picasso benutzt Braun, Gelbbraun und Weiß, die an die ku-
bistische Farbpalette der Jahre 1910 bis 1912 seiner kubistischen Bilder erinnert. Darin
unterscheidet er sich von El Greco, bevorzugt aber den monochromen Effekt und die
starken Kontraste. Darüber hinaus ist es eines der seltenen Nachtbilder Picassos, sich-
erlich reizt ihn das Mondlicht, welches El Greco in seinen Werken so meisterhaft rea-
lisiert. Er konzentriert das Licht auf den Kragen, auf das Gesicht und auf die Hände
und folgt darin El Greco, allerdings verwendet er kaum gebrochenes Weiß. 
Picasso folgt El Greco in der Position der Figur und in vielen Details, die er teilweise
überbetont, wie die zurückweichenden Geheimratsecken, den dünnen Schnurrbart und
die elegant gehaltenen Hände. El Grecos Figur steht leicht diagonal verdreht zur Bild-
fläche, bei Picasso ist der Körper in Dreiviertelsicht gegeben, während der Kopf fron-
tal zu sehen ist und die einzelnen Partien in der Komposition rücken näher aneinander.
Im Vorbild sind die Pupillen des Malers auf der linken Seite des Auges, um den Be-
trachter  aus dem Bild hinaus  anschauen zu können,  während die  Hände sich nach
rechts wenden. Diese leichten Diskontinuitäten vermitteln den Eindruck von Bewe-
gung. Picasso platziert ein Profil in das frontale Gesicht, so dass zwei unterschiedliche
Positionen entstehen und zwei unterschiedliche Zeitpunkte im Bild, die unterschied-
liche Blickwinkel zulassen. Die Nase und ein Auge gehören zum Profil auf der rech-
ten Seite, während der Mund derart gestaltet ist, dass er sowohl zu dem Profil als auch
zu der Frontalansicht gehören kann. Das linke Auge, das Kinn und der Backenbart sind
in Frontalsicht gegeben, während das linke Ohr – im Vorbild verborgen – hervor ge-
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bracht  wird  auf  dieselbe  Bildfläche.  Die  Halskrause  ist  in  Dreiecke  eingeteilt  und
umschließt diese unterschiedlichen Blickwinkel.
Interessant ist die Darstellung der Palette: Picasso lässt sie frei von Farben, wo sich
normalerweise die Farbschichten aufwölben. Zu Francoise Gilot äußert sich Picasso
etwa zu der Zeit, in der das Bild entsteht: „Ich male in der Sprache der Konstruktion
und  überdies  in  einer  ziemlich  traditionellen  Manier,  der  Manier  von  Malern  wie
Tintoretto  oder El  Greco,  die ganz in  „camaieu“,  in klar  aufeinander abgegrenzten
Farbflächen  malten  und  die  dann,  wenn  ihr  Bild  soweit  fertig  war,  transparente
Lasuren in Rot und Blau auftrugen,  um es leuchtender und wirkungsvoller zu ma-
chen.“2302 Dieses  Zwiegespräch mit  dem Meister  lässt  an  musikalische  Variationen
denken, sein ursprünglicher Stil setzt sich immer durch. Aus dem Bildnis des El Greco
– oder des Theotokopulus - wird nun das Bildnis Picassos. 
Picassos primäres Ziel ist die Beziehung zwischen Sehendem und Gesehenem, wäh-
rend El Greco das Augenmerk auf das Hervorbringen von Kunst richtet, die durch das
Sehen des Künstlers geschaffen wird.
Wichtig zu hinterfragen ist noch, wer der Maler bei El Greco ist. Bis zum Ende des
neunzehnten Jahrhunderts nahm man an, dass es sich um ein Selbstporträt El Grecos
handelt, erst ab Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts glaubt man, es sei das Porträt des
Sohnes von El Greco Jorge Manuel Theotokopulus (1578 – 1631). Dieser ist ein er-
folgloser Maler, der in des Vaters Atelier arbeitet und nach drei Ehen in armseligen
Umständen stirbt. 
Die Identifikation des Sohnes ist gelungen durch das bekannte Porträt in dem Gemälde
Begräbnis des Grafen Orgaz, wo er auch abgebildet ist. Dieses Bild kennt Picasso
natürlich sehr gut, während er - wie oben erwähnt – das Bildnis eines Malers wahr-
scheinlich nur durch Abbildungen kennt. In dem von Christian Zervos 1939 erschie-
nenen Buch über El Greco ist das Bild ganzseitig abgebildet und ausführlich diskutiert;
dort wird der Maler schon als Sohn El Grecos identifiziert. Man kann mit Sicherheit
annehmen, dass Picasso das Buch kennt, da er so eng mit Christian Zervos befreundet
ist. Darüber hinaus ist es die Frage der Identität selbst, die das Werk für Picasso so
interessant als Vorbild macht und das Bild für eine tiefere Bedeutungsebene öffnet: die
Beziehung zwischen dem Selbst und den Andern. Die Tatsache, dass das Problem der
Identität bei El Grecos Bild eingebettet in der Problematik Vater und Sohn liegt, macht
das Porträt weiter fesselnd für Picasso. El Grecos Sohn wird von seinem Vater ausge-
bildet und die Beziehung der beiden ist nicht als ausgewogen zu bezeichnen, wie es
auch bei Picasso und Don José ist. Das Genie und der Erfolg des einen führt zu der
Niederlage des anderen. Auch diese Erfahrung muss Picasso durchleben durch seinen
Sohn Paulo, nun beinahe dreißig Jahre alt ist.
Picasso geht aus seinem Konflikt mit dem Vater als künstlerischer Sieger hervor, er ist
das Genie und ersetzt ihn als Künstler, zur gleichen Zeit setzt er seinen Vater mit El
Greco gleich. Diese Linien des Austausches kann man noch weiter ziehen: Picasso
2302 Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 86.
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könnte El Greco als bisheriger führender Vertreter – nach Velázquez - der traditio-
nellen Kunst in Spanien ablösen. In seiner Würdigung des Porträts El Grecos verbindet
sich Picasso selbst mit dem realistischen Meister; es ist dieselbe Beziehung, die der
Künstler in dem Gemälde zwischen Betrachter und Modell zeigt, dieselbe Beziehung
von Repräsentation und Realität wie in Velázquez' Las Meninas. So verbindet Picasso
in seinem Porträt die beiden größten, aber einander diametral gegenüberstehenden Ma-
ler der spanischen Tradition. Sieben Jahre wird es noch dauern, bis Picasso das bedeu-
tendste Meisterwerk der spanischen Malerei  Las Meninas in seinen ausführlichsten
Variationen untersuchen wird.
Picassos Porträt eines Malers, nach El Greco hilft Picasso, so wie viele andere Quel-
len, seinen eigenen Weg zu finden in einem Thema, welches ihn am meisten beschäf-
tigt: Der Künstler bei der Arbeit. Zu diesem Motivkreis zieht Picasso besonders häufig
Vorbilder heran. Unter diesen befinden sich das Bild Die Familie Sisley nach Renoir,
gefertigt nach einer Fotografie von Renoir selbst im Jahre 1919, eine Tuschezeichnung
nach  einem  Selbstporträt  von  Delacroix  1954,  viele  Bildnisse  von  Rembrandt,
Raphael, Michelangelo und Degas erscheinen in den Arbeiten der letzten Jahre. Einige
dieser Arbeiten ragen ganz nahe an das Vorbild heran, andere interpretieren es. Aber
immer identifiziert sich Picasso mindestens für die Dauer des Malvorgangs mit diesen
Künstlern.  Die  Variation  nach  El  Greco  ist  sowohl  Porträt  eines  individuellen
Künstlers als auch ein Gemälde irgendeines Künstlers, sei es ein Spanier, ein Grieche
oder ein Franzose, bei der Arbeit und es ist ebenfalls ein Selbstporträt Picassos. 
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Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso  
Frau mit Kinderwagen                                              Die Ziege           
Vallauris, 1950                                                         Vallauris,1950
Assemblage aus Terrakotta mit                                Original aus Weidenkorb, Keramiktöpfen,
Kuchenförmchen, Ofenplatte, Kinderwagen            Palmenblatt, Metall, Holz, Pappe und Gips
Bronze                                                                       Bronze
2030 x 1450 x 600 mm                                             1205 x 720 x 1440 mm
Spies 407                                                                   Spies 409
Musée Picasso, Paris2303                                            The Museum of Modern Art, New York2304
Pablo Picasso                                               
Seilspringendes Mädchen                                      
Vallauris, 1950                                             
Original aus Gips, Keramikteilen,
Weidenkorb, Kuchenformen, Schuhen
Bronze
1520 x 650 x 660 mm                                      
Spies 408                                                     
Musée Picasso, Paris2305                             
2303 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 407.
2304 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 410.
2305 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 408.
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Es werden zwar in einigen Ausstellungen Plastiken von Picasso gezeigt und Kahnwei-
ler und Brassai haben je ein Buch mit Skulpturen herausgegeben, aber die Rezeption
dieser innovativen und spektakulären Werke lässt lange auf sich warten. In den Dis-
kussionen um Picassos  Kunst  geht  es  ausschließlich um sein malerisches  und gra-
fisches Werk. Dieser ausschließliche Blick verfälscht seine Kunst, die Plastik begleitet
Picasso von Anfang an und ist fester Bestandteil seiner Kunst. In den letzten Jahren
treten  neben  modellierten  Arbeiten  wie  Frauenkopf und  Mann  mit  Lamm auch
Assemblagen. Hier bedient sich Picasso einer Arbeitsweise, die er in den Jahren des
Kubismus angewendet hat: der Collage. Nun beschränkt er dieses Verfahren nur noch
auf  die  Skulptur.  In  den dreißiger  Jahren  nutzt  er  Materialien,  um ungewöhnliche
Oberflächenstrukturen  zu  erhalten,  er  drückt  in  den noch weichen Gips  gefundene
Elemente wie Draht, Blätter, Schachteln, Wellpappe etc. und erhält eine völlig neue
Reliefwirkung. Die sonst durch Handmodellierung erreichten Formen verkürzt Picasso
durch dieses Zitieren von Dingen. 
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Der Stierschädel aus Sattel und Fahrradlenker ist ein radikaler Umbruch mit der bis-
herigen Sichtweise.  Zwei Elemente  werden durch Zusammensetzung auf  eine neue
Weise vereinigt und erhalten eine völlig neue Bedeutung. In den fünfzigen Jahren nutzt
Picasso in seinen Assemblagen mehr und mehr Ton. Die Formen und die Fragmente,
die Picasso in seine Skulpturen einbaut, verändern auch die Themen. Die schönsten
und spektakulärsten Beispiele sind Frau mit Kinderwagen, Die Ziege und  Seilsprin-
gendes Mädchen. Die neuen Themen sind durch die schwangere Francoise und die
beiden kleinen Kinder verständlich.
Picasso verbindet das Modellieren und das Montieren, unterschiedliche Formen und
Texturen gelangen zusammen. Die Funde werden mit Ton verbunden und gelangen zu
einer Synthese. Picasso will den Betrachter zu einem neuen Sehverhalten anregen, er
irritiert ihn durch die semantische Umorientierung. Am Ende steht eine plastische Ein-
heitlichkeit, deshalb lässt er die Arbeiten in Bronze gießen. Manchmal bemalt er sogar
die Güsse. 
Die Ornamente der Ofenplatte bei Frau mit Kinderwagen und das Geflecht des Wei-
denkorbs bei Die Ziege finden ihre Entsprechungen in Picassos Malerei, beispielswei-
se bei den parallel geführten Strichen in Gemälden wie Claude und Paloma und Bild-
nis eines Malers, nach El Greco. 
Kein Gegenstand ist vor Picasso sicher, er kann alles gebrauchen und in seine Assem-
blagen einfügen, wobei er die Auswahl nicht aus stilistischen Gründen trifft. 
In Frau mit Kinderwagen verbindet Picasso das offene Gerüst des Kinderwagens mit
dem kompakten Volumen der Mutter. Eingefügte Objekte werden zu einer anderen Ge-
genständlichkeit uminterpretiert. Der Kinderwagen ist der Realität übernommen, aber
gleichzeitig leicht verfremdet, da eines der Räder durch ein altes Sieb ohne Boden er-
setzt ist. Der Kinderwagen ist ein Fundstück und Picasso gliedert dieses Fundstück als
Kinderwagen in seine Skulptur ein. Die Realität wird bei dem im Wagen liegenden
Kind  stark  verändert:  es  ist  aus  Tonhenkeln  und  Tongefäß  zusammengefügt.  Die
unbekleideten  Körperpartien  der  Mutter  sind  modelliert,  eine  reich  ornamentierte
Ofenplatte  wird  zur  bestickten  Bluse.  Der  Kopf  besteht  aus  einem runden  Gefäß,
Kuchenformen bilden die Brüste.
Ein Weidenkorb, zwei defekte Krüge, ein Palmzweig, eine Dose, Holzstücke, Metall-
streifen, Kartonagen und Gips, daraus formt Picasso die Grundgestalt einer kraftvollen
Ziege: abstoßend, aggressiv, zudem schwanger.
Pablo Picasso                                                 Pablo Picasso                                    
Frauen mit Spiegel                                         Frauen mit Spiegel
26. November 1950                                        10. Dezember 1950
Lithografie, erster Zustand                             Lithografie, zweiter Zustand
320 x 495 mm                                                 374 x 507 mm
Graphikmuseum Pablo Picasso, Münster2306  Graphikmuseum Pablo Picasso, Münster2307
2306 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 131.
2307 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 131. 
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Tizian                                                                                               Diego Velázquez                               
Venus vor dem Spiegel                                                                    Venus und Cupido           
um 1555                                                                                           (Die Rokeby-Venus)                         
National Gallery of Art, Washington2308                                          um 1648                             
                                                                                                         The National Gallery, London2309      
Gegen Ende des Jahres 1950 schafft Picasso einige farbige Lithografien, die das Se-
hen innerhalb des Bildes zum Thema haben. Eine kniende Frau hält einer sitzenden
Frau einen Spiegel vor das Gesicht, die sich darin betrachtet. Diese Idee ist von be-
rühmten Vorlagen inspiriert, zum Beispiel Velázquez'  Venus und Cupido oder auch
Tizians Venus vor dem Spiegel, um nur zwei Beispiele zu nennen. In diesen Bildvor-
lagen hält meist der Knabe Amor der Göttin Venus den Spiegel. Picasso entfernt das
Mythologische aus der Szene, indem er den geflügelten Knaben durch eine erwachsene
Frau ersetzt.
2308  Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 130.
2309  Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 130.
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e.  Vallauris, Paris, Januar 1951 – Dezember 1951
Am 18. Januar 1951 malt Picasso als Zeichen seines politischen Protestes das große
Bild Massaker in Korea. Im Februar kehrt Picasso für einige Zeit von Vallauris nach
Paris zurück. Am 14. Juni begleiten Picasso und Francoise Paul Eluard bei seiner er-
neuten Hochzeit in Saint Tropez. Am 22. Juni wird in Vence die Matisse-Kapelle mit
großer Beteiligung der Öffentlichkeit eingeweiht. Picasso nimmt nicht an den Eröff-
nungsfeierlichkeiten teil, besucht aber Matisse daheim an seinem Krankenlager.
Im Sommer muss Picasso die Wohnung in Paris in der Rue La Boetie räumen und zieht
in die Rue Gay-Lussac, Sabartés übernimmt das Packen und den Transport der vielen
angesammelten Dinge. Danach kehrt Picasso nach Vallauris zurück und fertigt weitere
Assemblagen aus gefundenen Objekten, darunter  Pavian mit Jungen,  bei welchem
Picasso zwei Spielzeugautos verarbeitet.
Obwohl der Weltfriedenskongress in London nicht zufriedenstellend war,  lässt sich
Picasso nicht davon abhalten, den vierten Kongress in Rom zu besuchen. Er verbringt
vier Tage in der italienischen Hauptstadt und findet genug Zeit, sich die Sixtinische
Kapelle anzuschauen, über die er zu Kahnweiler sagt, dass sie auf ihn wirke wie eine
große Zeichnung von Daumier.2310 Auf dem Weg zurück nach Frankreich besucht Pi-
casso  Arezzo,  um  die  Fresken  von  Pierro  della  Francesca  zu  besichtigen,  und
schließlich macht er einen Abstecher nach Assisi und schaut sich die Bilder Giottos an.
Die Beziehung zu Francoise Gilot wird zunehmend schwieriger und Picasso lenkt sich
mit anderen Frauen ab. Geneviève Laporte ist inzwischen eine erwachsene, junge Frau
und besucht Picasso häufig, 1950 lässt sie sich in Paris nieder und bald werden sie ein
Liebespaar. Diese Verbindung muss recht idyllisch gewesen sein, sie verehrt Picasso
und  er  bewundert  ihre  Jugend,  ihre  Unbeschwertheit,  aber  auch  ihr  künstlerisches
Schaffen als Dichterin. Picasso fährt mit ihr durch das Land, Paul Eluard mietet für die
beiden ein kleines Haus in Saint Tropez, doch bleibt die Beziehung ansonsten geheim.
Es dringt nichts zur Presse  und außer wenigen Eingeweihten wissen auch Freunde und
Francoise scheinbar nichts von ihnen.
Seinen siebzigsten Geburtstag feiert Picasso in Vallauris mit der Gemeindeverwaltung,
wichtigen Parteimitgliedern und unzähligen Freunden. Doch nimmt Picasso sich Zeit,
Geneviève ein Geschenk mit einem herzlichen Brief zu schicken.
Weil Picasso sich in der neuen Wohnung nicht aufhält, erhält er eine Räumungsklage.
Er kehrt nach Paris zurück und verbringt dort mit Francoise den Winter, wo er und die
Kinder unter einer heftigen Erkältung leiden.
           
2310 Zitiert nach: Penrose, Roland: Picasso, Leben und Werk, München 1961, S. 336.
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Pablo Picasso
Massaker in Korea
Vallauris, 15. Januar 1951  
Öl auf Sperrholz
1100 x 2000 mm
Zervos XV, 173
Musée Picasso, Paris2311
1950 kommt es zu einer Eskalation der Gewalt zwischen Nord- und Südkorea. Die
Vereinigten  Staaten  befürchten  eine  Ausbreitung  des  Kommunismus  und  kommen
Südkorea zu Hilfe, was eine internationale Krise heraufbeschwören soll. Die Sorge und
die Angst der Menschen weltweit vor einem neuen Weltkrieg wächst um so mehr, nun,
da die Atombombe bekannt ist. Die kommunistischen Länder versuchen mit Berichten
und Fotos amerikanischer Bombenangriffe und deren Folgen für die Zivilbevölkerung
die Amerikaner als rücksichtslose Angreifer  zu kennzeichnen, die bedenkenlos ihre
überlegene Technologie mit imperialistischen Zielvorstellungen einsetzen.
Während sich Picasso in seinen Bildern Guernica und Das Beinhaus seine politische
Unabhängigkeit bewahrt, indem er die Schrecken des Krieges allegorisch ausdrückt,
bezieht sich das Gemälde Massaker in Korea konkret auf diesen Krieg. Scheinbar ist
dies aber erst nachträglich geschehen. Kahnweiler berichtet: „Da ist das große Bild,
das noch ohne Namen ist, von dem er mir erzählt hatte: eine Art Roboter-Männer –
oder Männer im  Kürass - bewaffnet mit seltsamen Maschinengewehren, im Begriff,
eine Gruppe Frauen und Kinder zu ermorden.“2312  
Ursprünglich war das Bild also als Allegorie gemeint auf die Schrecken des Krieges
und erst nachträglich hat Picasso durch die Namensgebung dem Gemälde einen festen
historischen Bezug gegeben. Natürlich steht außer Frage, dass es der Korea-Krieg ge-
wesen ist, der Picasso veranlasst hat, die absolute Wehrlosigkeit von Menschen gegen-
über der Vernichtungskraft moderner Kriegstechnologien herauszustellen. Die weitge-
2311 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, Nr. 97.
2312 Kahnweiler, Daniel-Henry: Picasso, Guernica, Ausstellungskatalog, Brüssel, 1956, S. 106.
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hend  realistische  Darstellungsweise  und  die  Rhetorik  ist  im Vergleich  zu  Werken
ähnlichen Inhalts  stark verändert.  Dies wird ein Zugeständnis an Picasso politische
Freunde sein.
Picasso ergreift mit diesem im Mai im Salon in Paris ausgestellten Bild Partei einer
ideologisch motivierten Auseinandersetzung. Er benutzt eine einfache Formensprache.
Auf dem extrem breitformatigen Bild stehen sich plakativ die 'Guten' und die 'Bösen'
gegenüber. Vier nackte Frauen, erstarrt vor Schrecken und ihre vier nackten Kinder –
Symbole der Wehrlosigkeit – werden von sechs Soldaten – Symbole der Übermacht –
bedroht. Die Soldaten wirken wie Maschinen des Todes. In ihrer seltsamen Rüstung
wirken sie gleichzeitig futuristisch und mittelalterlich. Die Gesichtszüge der wehrlosen
Frauen und Kinder weisen keinerlei Merkmale einer koreanischen Herkunft auf, trotz-
dem wird diese Anspielung auf die amerikanische Militärmacht sowohl von den An-
hängern als auch von den Gegnern sehr gut verstanden.
Das Bild ist fast ebenso monochrom gehalten wie Guernica und der Vergleich ist un-
vermeidlich, ist doch auch Guernica ein Antikriegsbild. Doch das Werk Massaker in 
Korea erreicht nicht die Qualität des ersteren. 
Picasso ist von der Aufnahme des Bildes enttäuscht, die Kriegsgegner hätten gerne
eine deutliche Identifizierung der Angreifer gesehen, diejenigen, die das Bild als An-
klage im Allgemeinen gegen das Töten sehen, beklagen die fehlende Wirkung, wäh-
rend die Antikommunisten das Bild als Propaganda bezeichnen.
Edouard Manet
Die Erschießung Kaiser Maximilians in Mexiko
1867 
Öl auf Leinwand
2520 x 3050
Städtische Kunsthalle, Mannheim2313
2313 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3102.
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Manets Bild sind die Anlage der Gruppen und besonders die Figur des Kommandieren-
den entlehnt.
Francisco Goya                                                    Francisco Goya
Tres de Mayo/ Erschießung der                           Man kann es nicht ansehen 
Aufständischen am 3. Mai 1808 in Madrid         1810-1814
1814                                                                      Strichätzung, Aquatinta und Kaltnadel
Öl auf Leinwand                                                   Blatt 26 aus Los Desastres de la Guerra2314
2660 x 345 mm
Museo del Prado, Madrid2315
2314 Buschbeck, Ernst H. (Hrsg.): Francisco de Goya, Die Schrecknisse des Krieges, Wien 1937, Nr. 26.
2315 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2141.
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Das Bild Goyas war Vorbild wiederum für Manet, aber auch Picasso kennt selbstver-
ständlich Goyas Werk. Die Zweiteilung der Gruppen und die furchtbare Anonymität
der Soldaten sind direkt übernommen, ebenfalls der tote Körper, der zur kauernden Ge-
stalt eines Kindes wird.
In einem Gespräch um 1950/1951, also zur Zeit der Arbeit an diesem Bild, bedauert
Picasso das durch den Kubismus verursachte Fehlen der Rhetorik und der Anekdote in
der Malerei: „Wenn du die Geschichte der Malerei verfolgst, wirst du höchstens zwan-
zig große Themen entdecken. (...) Ein Thema ist (...) etwas Universelles. Es verkörpert
notwendigerweise  eine  wichtige  Phase  menschlicher  Entwicklung.  Geburt,  Leiden,
Tod: Das sind große Themen. (...) Wenn Goya im Tres De Mayo den Verurteilten dar-
stellt, wie er in einer Geste des letzten, äußersten Protestes die Arme auseinander wirft,
(...) dann versetzt er uns wahrhaftig in die 'Zeit des Todes'“.2316 Dieses Gespräch ver-
deutlicht,  wie  Picasso die  Möglichkeiten eines modernen Historiengemäldes  in Be-
tracht zieht.
Die Komposition Picassos knüpft  deutlich an Goyas Darstellung in  Tres de Mayo,
aber auch an Radierungen aus den  Desastres an. Die Grausamkeit des Krieges wird
reduziert  auf  die  Gegenüberstellung  wehrloser  Opfer  und  gewaltbereiter  Ausfüh-
render. Die Soldaten sind unpersönlich dargestellt, sie sind gesichtslos, manchmal so-
gar sadistisch lustvoll, während die Opfer eine breite Emotionsdichte aufweisen.
Picasso verfährt in ähnlicher Weise: Die Soldaten handeln mechanisch, ihre kantigen
Formen verstärken den Eindruck ihrer  Gefühllosigkeit  und Gewaltbereitschaft.  Der
vordere Soldat tritt einen großen Schritt auf die gegenüberstehenden Menschen zu und
macht damit die Aggressivität deutlich. Im Hintergrund zielt ein anderer Soldat mit
einem Schwert auf die zusammengetriebenen Menschen und verstärkt diesen Eindruck,
zusammen  mit  den  vielen  auf  eine  Stelle  gerichteten  Gewehren.  Die  Opfer  sind
ausnahmslos  Frauen  und  Kinder,  allesamt  nackt,  zwei  der  Frauen  möglicherweise
schwanger. Picasso gibt den Frauen und Kindern keine individuellen Züge - anders als
Goya, der seine Personen stark individualisiert - sondern jede steht beispielhaft für ein
Lebensalter  und für  eine bestimmte Reaktion auf  den bevorstehenden Angriff:  Das
junge Mädchen rechts schämt sich und versucht mit beiden Händen ihre Blößen zu be-
decken. Picasso zitiert damit den traditionellen Typus der Venus Prudens. Rechts ne-
ben ihr steht eine Frau, die hoffnungslos und in ihr Schicksal ergeben die Hände sinken
lässt und den Kopf zurücknimmt. Es folgt eine Mutter, die mit schmerzverzerrtem Ge-
sicht verzweifelt ihr Baby an ihre Brust drückt. Ganz links steht eine weitere Frau, die
voller Angst sich die Haare rauft und ihr Kind hinter ihrem Rücken zu schützen sucht.
Dazu zeigen auch die vier Kinder unterschiedliche Verhaltensweisen, die ihrem Alter
entsprechen: Das Baby spürt die Furcht der Mutter und klammert sich angstvoll an sie,
das kleine Kind spielt unbesorgt auf dem Boden kauernd, das etwas größere Kind er-
kennt die Gefahr und sucht den Schutz der Erwachsenen und das älteste versteht die
Gefahr und wagt nicht hinzusehen.
Wie gesagt hat diese Szene kein unmittelbares historisches Vorbild, es ist kein Fall be-
kannt, dass in Korea Erschießungen von nackten Frauen und Kindern stattgefunden
haben. Leider hat es aber diese Art der Exekution in den deutschen Konzentrations-
2316 Gilot, zitiert nach: Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 396.
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lagern gegeben, wo sich die Juden zunächst ihrer Kleidung entledigen mussten, bevor
sie erschossen oder in die Gaskammern geschickt wurden. Picasso sind diese Bilder
sicherlich im Gedächtnis, hat er doch bei seinem Besuch in Warschau Auschwitz be-
sucht. 
Die Nacktheit der Opfer unterstreicht ihre Hilflosigkeit und ihre entwürdigende Be-
handlung, sowie die seltsam anmutende Armierung der Soldaten, deren Brutalität und
Gefühllosigkeit.
Darüber hinaus trägt das Werk sadistisch sexuelle Züge durch diese Gegenüberstel-
lung von Rüstung und Nacktheit. Die nach vorne gerichteten Gewehrläufe haben ein-
deutig eine phallische Komponente.
Picasso stellt somit das Geschehen auch als Triebkonflikt dar zwischen dem männlich
Destruktiven und dem weiblich Leidenden.
Jacques-Louis David
Schwur der Horatier
1784 
Öl auf Leinwand
3300 x 4250 mm
Musée du Louvre, Paris2317
Goyas Vorbild war sowohl Davids Schwur der Horatier als auch dessen Bild Raub
der  Sabinerinnen.  Dies  zieht  Picasso hinzu,  zum Beispiel  in  Einzelposen wie  die
Schrittstellung der Soldaten und Details der Bewaffnung.  
2317 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1201.
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Pierre Puvis de Chavannes
Ludus pro Patria
1881-82
Musée de Picardie, Amiens2318
Eine weitere Inspirationsquelle für die neue, allegorische Ausdrucksweise, die Picasso
in  seinem  Antikriegsbild  verwirklichen  möchte,  ist  noch  einmal  Pierre  Puvis  de
Chavannes, der in seinem großformatigen Gemälde Ludus pro Patria in Amiens den
Krieg schildert, indem er das kriegerische Geschehen auf ein Speerwerfen reduziert.
Picasso kennt diese Bildfindung Chavannes' von der Ausstellung im Jahre 1900. In der
Anlage  der  männlichen  Gruppe  sind  einige  Ähnlichkeiten  festzustellen,  besonders
deutlich ist dies aber in der Beschreibung der Frauen und Kinder und in der Hinter-
grundlandschaft. Ebenfalls erscheinen bei Chavannes die einzelnen Gruppen in einer
eingefrorenen Stellung und sind in der Breite über die Leinwand verteilt.
2318 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 162f.
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Pablo Picasso                                              Meister Francke
Kreuztragung, nach dem Thomas               Kreuztragung Thomas Altar
Altar des Meister-Francke                          Kunsthalle Hamburg2319 
Vallauris, 9. März 1951                              
Tusche
208 x 269 mm
Sammlung Marina Picasso2320
2319 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1720.
2320 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 389.
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Picasso sieht in einer Publikation die Innenseite des linken Innenflügels des Thomas-
Altares. Mit wenigen, schnellen Strichen überträgt er das Motiv, wobei er kein Detail
vergisst. Die Personen, deren Bewegungen und Gesten sind auf dem Blatt enthalten.
Hier  zeichnet  Picasso  ganz  genau  das  Vorbild  ab.  Obwohl  die  Skizze  in  großer
Schnelligkeit ausgeführt ist, geht keine Einzelheit verloren. Es sind alle Personen, alle
Gesten und Gegenstände zu finden. Dies ist ein neuer Zug in seinen Paraphrasen, der
sich in den vierziger Jahren zu entwickeln beginnt. Bei dem abgebildeten Werk bleibt
es bei der Skizze.
Gustave Courbet                                                      Pablo Picasso
Gemsenkopf                                                             Ziegenkopf
um 1875                                                                   19. Oktober 1951
Öl auf Leinwand                                                      Feder und Tusche auf Papier
380 x 460 mm                                                          510 x 652 mm
Musée Picasso, Paris2321                                          Musée Picasso, Paris2322
1950 setzt Picasso das große Gemälde  Mädchen am Seineufer in einer Paraphrase
um. Dies  zeigt,  dass  Picasso  Courbet  schätzt.  Natürlich  ist  besonders  dieses  Werk
Mädchen am Seineufer bedeutend,  da  es  den Übergang vom Realismus zum Im-
pressionismus einläutet. Es ist in einigen Briefen an Louise Leiris und Kahnweiler be-
legt, dass Picasso Interesse am Kauf von Courbets Gemälden hat, aber es ist nicht ge-
nau bekannt, wann der Gemsenkopf in seine Sammlung gelangt. Obwohl dieses Bild
beileibe kein Meisterwerk Courbets ist, fertigt Picasso einige Zeichnungen und ein Ge-
mälde an, die augenscheinlich auf Courbet fußen. Hier verbindet Picasso seine Vorlie-
be für Schädel mit dem Motiv einer Ziege, die er kurz zuvor plastisch umgesetzt hat.
Einige ähnliche Bilder entstehen, teilweise ist der Ziegenschädel in ein Stillleben ein-
gebaut, bei denen einige der Tierschädel plastisch wirken, andere dagegen linear aus-
geführt sind.
Gustave Courbet                                            Pablo Picasso
Frau mit einer Möwe                                     Das Antlitz des Friedens
um 1876                                                         September 1951
Gipstondo                                                      Bleistift auf Papier
Musée Jenisch, Vevey2323                              510 x 660 mm
                                                                       Musée Picasso, Paris, M.P. 14162324
2321 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 91.
2322 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 307.
2323 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 132.
2324 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 133.
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Pablo Picasso
Das Antlitz des Friedens, zweite Version
29. September 1951
Lithografie 
270 x 198 mm
Grafik Museum Pablo Picasso, Münster2325
Auf diesen beiden Blättern ist das Gesicht Francoise Gilots zu erkennen, die in einer
Metamorphose zu einem gefiederten Wesen mutiert. In Paris fertigten Hutmacher nach
dem Ende des Zweiten Weltkrieges Hüte mit aufgesteckten Tauben und mit der Auf-
schrift Paix an, die an die Arbeiten Picassos erinnern. Ebenso können Bezüge zu dem
Gipstondo Gustave Courbets  hergestellt  werden.  In  der  Zeichnung Picassos  ist  das
Gesicht Francoise Gilots in die mit ausgebreiteten Flügeln riesig erscheinende Taube
eingeschrieben. Auf der Lithografie wirkt die Taube wesentlich kleiner mit ihren ange-
legten Flügeln und das Gesicht ist intensiver modelliert, so dass nun das Gesicht vor-
herrschend wird.
2325 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 133.
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f.  Vallauris, Paris, Januar 1952 – Dezember 1953
Picasso beschließt, die säkularisierte Schlosskapelle in Vallauris aus dem vierzehnten
Jahrhundert  zu einem Friedenstempel  umzugestalten,  immer noch empört  über  den
Krieg in Korea. Das ganze Frühjahr und den Sommer arbeitet Picasso an dieser Idee
und füllt zwei Skizzenbücher und ein Notizbuch mit über 250 Zeichnungen.
Den Sommer verbringt Picasso in Vallauris und malt dort das Porträt Hélène Parme-
lins, die Frau seines Malerfreundes Edouard Pignon, die in der Parfümfabrik glücklich
die Gastfreundschaft Picassos genießen und über Politik und Kunst sprechen. Weitere
Skulpturen und Assemblagen entstehen. Im Oktober reist Picasso alleine nach Paris. 
Am 18. November 1952 stirbt unerwartet Paul Eluard und Picasso geht zu seiner Be-
erdigung. Ende November schafft Picasso eine Folge von acht Lithografien mit dem
Bildnis Balzacs für eine Ausgabe des „Le Père Goriot“. Picasso fertigt etliche Grafiken
für Illustrationen seiner Freunde Bücher, erfahrene Handwerker wirken dabei mit, die
Picasso ständig in Atem hält mit seinem vielfältigen Schaffen und neuen Ideen, die
diese  Künstler  in  ihrem Bereich  zu  immer  neuen  Höchstleistungen  herausfordern.
Trotz immenser Arbeit trifft er viele Freunde und nimmt sich Zeit, Besucher zu em-
pfangen.
Im Dezember 1952 kehrt Picasso nach Vallauris zurück und stellt die beiden großen
Gemälde  Krieg und Frieden in der Kapelle fertig, die Holzplatten werden aber erst
1954 angebracht. Im Winter schafft Picasso weitere Lithografien mit Claude, Paloma
und Francoise, die sie bei unterschiedlichen Tätigkeiten zeigen. Den Januar 1953 ver-
bringt Picasso in Paris und kehrt Mitte Februar wieder nach Vallauris zurück. Im März
reist Francoise mit Claude und Paloma alleine nach Paris, wo sie ein Bühnenbild und
Kostüme für ein Ballett entwirft.
Am 5. März 1953 stirbt Stalin und Picasso zeichnet auf Bitten Aragons ein Porträt Sta-
lins, welches am 12. März in der Zeitschrift „Les Lettres francaise“ erscheint, aber bei
den Mitgliedern der  Kommunistischen Partei  nicht  besonders erfreut  aufgenommen
wird.
Im Sommer fährt Francoise wieder nach Vallauris, Mitte August reist Picasso mit sei-
ner Tochter Maia und seinem Sohn Paulo nach Perpignan zu einem Stierkampf. Mitte
September kommt Picasso nach Vallauris zurück und Francoise verlässt ihn Ende des
Monats und kehrt mit ihren Kindern nach Paris zurück, wo sie die Wohnung in der
Ruy Gay-Lussac bewohnt. Während der Herbstmonate ist Picasso in Paris, besucht sei-
ne Kinder und lebt in seinem Atelier in der Rue des Grands-Augustins. Ab November
1953 befindet sich Picasso wieder in Vallauris und fertigt eine Serie von Zeichnungen
zu dem Thema Maler und Modell an.
Während dieser Jahre finden etliche große, retrospektive Ausstellungen, vor allem in
Paris und Italien, statt, wo die Demoiselles zum ersten Mal seit 1937 in Europa wieder
zu sehen sind.
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Olga Picasso ist nicht gesund und lässt sich in Cannes nieder. Picasso unterstützt sie,
aber ihre Verbindung wird nur durch ihren gemeinsamen Sohn Paulo aufrechterhalten.
Sie stirbt 1953, kurz nachdem Paolo seinen Vater zum Großvater gemacht hat und sei-
nen Sohn Pablo nennt.
Diese beiden Jahre sind für Picasso sehr schwierig: Die Beziehung zu Francoise ist am
Ende angelangt und es kommt zu einigen unschönen Szenen, Picasso versucht erfolg-
los,  sie von ihrem Trennungsgedanken abzubringen, er fürchtet,  die Kinder zu ver-
lieren. 
Sein Name wird immer berühmter, die Preise seiner Werke steigen ins Unermessliche,
so dass er ein beliebtes und immer beobachtetes Objekt für die Presse darstellt. Die
Journalisten folgen Picasso auf Schritt und Tritt und füllen manche Seite billiger Blät-
ter. Picasso greift immer häufiger zu Maskeraden, um sich zu schützen. Maskeraden, in
denen er früher gerne auftrat, um seine Freunde zu überraschen.
Einige friedliche Phasen gibt es natürlich: Er lernt Sylvette David kennen, die Frau
eines  jungen Möbeltischlers,  der  in Vallauris  arbeitet.  In  vielen heiteren Gemälden
erscheint ihr Pferdeschwanz. 
Picasso lernt auch Jacqueline Roque kennen, die von Frau Ramié als Hilfe für ihr Ge-
schäft nach Vallauris geholt wurde. Zu diesem Zeitpunkt ist sie noch verheiratet und
heißt Hutin, lebt allerdings von ihrem Mann getrennt alleine mit ihrer Tochter Kathy.
Picasso  genießt  die  Unterhaltung  mit  der  jungen  Frau  und  ebenfalls  die  unein-
geschränkte Bewunderung, die sie ihm entgegenbringt. Im Gegensatz zu seinen Erfah-
rungen – Francoise hat wohl in einem der Trennung vorausgehenden Gespräche ge-
sagt, dass sie in die Gesellschaft ihrer Generation zurückkehre – gefällt es Picasso im-
mer noch von jungen Frauen - Jacqueline ist siebenundzwanzig - bewundert zu wer-
den.
Pablo Picasso                                                                                  
Krieg und Frieden                               
Vallauris, 1952-1954                                      
Öl auf Hartfaserplatte
je 4,5 x 10,5 m                                
Zervos XV, 196,197
Vallauris, Schlosskapelle2326 
2326 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 183.
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Picassos Ablehnung gegen Gewalt und Krieg kommt in vielen seiner größten und ein-
drucksvollsten Arbeiten zum Ausdruck. Seit einigen Jahren verbringt Picasso einen
großen Teil des Jahres in Vallauris und er erhält 1950 die Möglichkeit, eine Kapelle
aus dem vierzehnten Jahrhundert auszumalen. Seine Zustimmung erfolgt während der
Feier zu seinem einundsiebzigsten Geburtstags, der in der Kapelle gefeiert wird und
von den Töpfern aus Vallauris veranstaltet worden ist. Möglicherweise stimmt Picasso
dem Anerbieten zu, da etwa zur gleichen Zeit Henri Matisse mit der Ausmalung einer
Kapelle in  Vence beschäftigt  ist  und Picasso sich mit  seinem befreundeten Wider-
sacher messen möchte. Matisse' Bild ist religiös geprägt, Picassos möchte ein Monu-
ment für den Frieden schaffen. Auch andere bekannte Maler stellen ihre Kunst in den
Dienst  der Religion: Léger hat für  eine Bergkirche in Assy ein großes Mosaik ge-
schaffen,  Rouault  für  dieselbe  Kirche  die  Glasfenster  und  Braque  arbeitet  an  der
Restaurierung einer kleinen Kirche in der Nähe von Dieppe mit.
Ein religiöses Thema wäre Picasso zu diesem Zeitpunkt wegen seiner politischen Aus-
richtung wahrscheinlich  nicht  recht  gewesen,  da  aber  die  Kapelle  seit  der  Franzö-
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sischen Revolution ausschließlich weltlichen Zwecken dient, ist ein weltliches Thema
kein Problem. Picasso betont immer, dass er nicht eine Kapelle schmücken möchte,
sondern einen Tempel des Friedens schaffen.
Henri Matisse                                                      Henri Matisse
Innenansicht der Chapelle du Rosaire, Vence    Innenansicht der Chapelle du Rosaire, Vence
links: Lebensbaum, Glasmalerei                         links: Die Jungfrau Maria mit dem Kinde, Keramik
rechts: Der heilige Dominikus, Keramik            in der Mitte: Der Leidensweg, Keramik
1948-19502327                                                      rechts: Der Lebensbaum, Glasmalerei
                                                                            1948-19502328    
2327 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 672.
2328 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 685.
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Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso                          
Krieg                                                                     Frieden
Vallauris, 1952-1954                                            Vallauris, 1952-1954   
Öl auf Hartfaserplatte                                           Öl auf Hartfaserplatte
4,5 x 10,5 m                                                          4,5 x 10,5 m              
Zervos XV, 196                                                     Zervos XV, 197
Vallauris, Schlosskapelle2329                                 Vallauris, Schlosskapelle2330 
Zwei Wandgemälde befinden sich an den beiden Seiten des Tonnengewölbes und tref-
fen oben in der Mitte zusammen. Eine Seite stellt den Krieg dar, sie zeigt einen dämo-
nischen Wagenlenker mit seinem Gefolge, die Tod und Verwüstung über eine dunkle
Landschaft bringen. Ein standhafter Friedenskämpfer bietet ihnen Halt. Er trägt einen
Schild in der Hand, auf welchem Picassos Friedenstaube zu sehen ist.
2329 Warncke, Carsten-Peter/Walther, Ingo F.: Pablo Picasso 1881-1973, Bonn 2002, S. 452. 
2330 Warncke, Carsten-Peter/Walther, Ingo F.: Pablo Picasso 1881-1973, Bonn 2002, S. 452. 
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Auf der gegenüberliegenden Wand wird der Frieden in einer idyllischen Szene symbo-
lisiert: Ein Paradies voller Muße und Überfluss, bewohnt von Nymphen und Schäfern.
Die beiden Gemälde berühren sich oben am Scheitelpunkt und ergeben ein einheit-
liches Bild. So werden die beiden gegensätzlichen Themen zu einem.
Aufgrund der ungewöhnlichen Form und auch wegen des Zustands der Kapellenwände
werden die Bilder zunächst auf biegsame Hartfaserplatten gemalt und erst später im
Gewölbe angebracht. Nach Fertigstellung der Platten werden sie in Vallauris und dann
in Rom und Mailand ausgestellt, bevor sie im Februar 1954 ihren endgültigen Platz
erhalten. 
Pablo Picasso                                                                                  
Die Menschheit hält das Symbol des Friedens
Vallauris, 1958
Öl auf Hartfaserplatte                               
Vallauris, Schlosskapelle2331 
Bevor die Kapelle 1958 der Öffentlichkeit zugänglich gemacht wird, malt Picasso für
das Kopfende eine halbkreisförmige Platte aus mit vier farbigen Figuren, die nach Pi-
casso die vier Rassen der Welt darstellen, die eine Sonnenscheibe empor halten, auf
der die Friedenstaube zu sehen ist. Dieses Bild soll ein Symbol für die internationale
Zusammenarbeit sein und gegen eine Teilung der Welt durch unterschiedliche Super-
mächte. Die vier Figuren sind stark vereinfacht und erinnern an Matisse' Papiercolla-
gen.
2331 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 185.
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Trotz der Unmenge an Zeichnungen wird nirgendwo eine Gesamtkomposition unter-
sucht. Das endgültige Gemälde entsteht im Verhältnis zu seiner Größe in erstaunlich
kurzer Zeit. Picasso verlässt sich auf seine Erfahrungen, die ihm zur richtigen Zeit die
Lösungen liefern wird.
Horus-Falke                                                       Pablo Picasso
spätägyptisch, um 600 vor Christus                  Vogelköpfiger Kriegsdämon   
Basalt, poliert                                                    Vallauris, 5. Mai 1952
505 mm Höhe                                                    Feder und Tusche auf Papier, Carnet Nr. 125
Privatsammlung2332                                            220 x 130 mm2333
Picasso zeichnet nur einzelne Motive, die er vielfach verändert, um sie zu untersuchen
und zu einem Ergebnis zu gelangen. Der Kriegsdämon erscheint zunächst als gehörnter
Vogel mit menschlicher Gestalt. Auf einigen Blättern fliegt der Vogeldämon und ver-
streut Giftkörner. Picasso setzt sich mit den entsprechenden Arbeiten Max Ernst' aus-
einander, der unmittelbar vorher einige Gemälde mit vogelähnlichen mythologischen
Kreaturen abgeschlossen hat.
Die Anlehnung an ägyptische Darstellungen des Horus-Falken sind unübersehbar. Vor
allem scheint Picasso die Verbindung von Vogelkopf und menschlicher Gestalt fas-
ziniert zu haben.
2332 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 408.
2333 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 408.
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Max Ernst
Der Hausengel
1937
Öl auf Leinwand
1140 x 1460 mm
Privatsammlung2334
In den Zeichnungen zu dem Streitwagen/Leichenwagen nimmt dieser unterschiedliche
Gestaltungsformen an.  Manchmal verwandelt  er sich in eine  Kriegsmaschine,  dann
wird das armselige Gefährt von alten Gäulen, einmal sogar von Schweinen gezogen.
Die Zeichnungen verdeutlichen, dass Picasso den Krieg nicht nur gefährlich und als
Bedrohung sieht, sondern dumm und wahnsinniger Natur. Weiter oben bei den Cra-
nach-Paraphrasen habe ich einige Bilder gezeigt, in denen Ritter und Pagen in Rüstun-
gen aus ihren Burgen reiten. Diese Werke sind trotz kriegerischem Thema heiter, Pi-
casso hat seine Freude, die Ritter mit fantasievollem Beiwerk zu schmücken und die
Pferde in reiche und prächtige Schabracken zu hüllen. Nun im modernen Krieg über-
wiegt das Düstere und Zerstörerische. Dämonen speien Feuer, giftige Insekten verbrei-
ten sich, Bücher werden verbrannt, Prunk und Lärm. So beschreibt Picasso den Krieg,
der von der ruhigen Figur in Schach gehalten wird. 
Für die gegenüberliegende Seite nimmt Picasso das, was ihm am Wichtigsten und am
Erfreulichsten in der Gesellschaft ist: die Liebe zur eigenen Familie. Pegasus, von ei-
nem Kind geführt, zieht einen Pflug, tanzende Figuren, Jongleure bevölkern die arka-
dische Landschaft. Eine Frau jongliert auf einer Hand eine Stange, auf der auf einer
Seite ein Stundenglas ruht, auf der anderen ein Kind, welches wiederum mit ausge-
streckten Armen auf dem Kopf einen Ball balanciert. Gleichzeitig verläuft über dem
2334 Spies, Werner (Hrsg.): Max Ernst, Retrospektive zum 100. Geburtstag, München 1991. S. 233.
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Kopf des jungen Jongleurs eine Stange, an deren Enden ein Goldfischglas mit Schwal-
ben und am anderen Ende ein Vogelkäfig mit Fischen befestigt ist. Dies soll symboli-
sieren, dass das Glück nicht einfach zu bewahren ist und dass ein glücklicher Mensch
sich mühen muss, das Gleichgewicht zu halten. Das fragile Gleichgewicht der dünnen
Stangen und deren Form erinnert an die Gebilde Calders.
Pablo Picasso                                                          Diego Velázquez                         
Zeichnung nach dem Wandbild Der Krieg             Übergabe von Breda                       
4. Dezember 1953                                                   1634/35
Graphitstift                                                              Öl auf Leinwand
445 x  660 mm                                                        3075 x 3705 mm
Musée Picasso, Paris2335                                          Museo del Prado2336    
     
2335 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 429.
2336 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5372.
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In einigen Zeichnungen greift Picasso nach der Fertigstellung der Gemälde noch ein-
mal das Thema auf, wobei er einige Dinge verändert. In der Zeichnung vom 4. Dezem-
ber 1953 gestaltet Picasso die linke Bildseite besonders stark um. Hinter dem Friedens-
kämpfer mit dem Schild erscheint nun eine Gruppe speertragender Männer, die den an-
greifenden Horden des Krieges erfolgreich entgegentreten. Diese Lanzenträger weisen
erstaunliche Ähnlichkeit  mit  denen des  Velázquez auf,  dessen Bild  Übergabe von
Breda im Prado hängt. Velázquez präsentiert die siegreichen Spanier auf seinem Bild
nach einem erfolgreichen  Friedensschluss.  Im Dezember  1953 ist  der  Korea-Krieg
mittlerweile beendet und im November 1953 beginnen in Genf Friedensverhandlun-
gen, die allerdings später erfolglos abgebrochen werden. Möglicherweise kommentiert
Picasso die aktuelle Lage.
Pierre Puvis de Chavannes
Concordia
1861
Musée de Picardie, Amiens2337 
2337 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 156f.
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Pierre Puvis de Chavannes
Bellum
1861
Musée de Picardie, Amiens2338
Ein weiteres Mal möchte ich Pierre Puvis de Chavannes als mögliches Vorbild für Pi-
cassos Wandbild Krieg und Frieden heranziehen, und zwar dessen Diptychon Bellum
und Concordia. Auf jeden Fall kennt Picasso dieses Werk, das den Kontrast zwischen
den grausamen  Konsequenzen  des  Krieges  mit  Mord,  Raub  und  Plünderung,
Feuer und Verwüstung und demgegenüber die Vorteile des Friedens und der Eintracht
mit Ruhe und entspannter Arbeit, belohnt mit reicher Ernte  aufzeigt. Picasso präsen-
tiert in seinem Bild Der Frieden eine ähnlich arkadische Landschaft und Atmosphäre
wie Chavannes. In beiden Kriegsbildern symbolisieren Pferde die vorwärtsdrängende
Macht des Bösen, die hoch aufgerichteten Trompeten bei Chavannes korrespondieren
mit den aufgerichteten Speeren und Schwertern.
2338 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 158f.
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Pablo Picasso                                                                    Pablo Picasso
Porträt Balzac III                                                               Porträt Balzac VIII      
25. November 1952                                                           25. November 1952            
Lithografie                                                                         Lithografie
226 x  168 mm                                                                   226 x  168 mm       
Grafikmuseum Pablo Picasso, Münster2339                        Grafikmuseum Pablo Picasso, Münster2340      
Pablo Picasso                                                             Auguste Rodin  
Balzac                                                                         Balzac
25. November 1952                                                    um 1898    
Lithografie                                                                  emaillierter Sandstein
702 x  537 mm                                                            Musée Rodin, Paris2341 
Grafikmuseum Pablo Picasso, Münster2342          
2339 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 135.
2340 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 135.
2341 Jarrassé, Dominique: Rodin, Frechen 2001, S. 163.
2342 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 135.
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Schon zu Beginn des zwanzigsten Jahrhundert schafft Picasso Arbeiten, die von dem
großen Bildhauer Auguste Rodin angeregt sind. Damals sucht der junge Picasso nach
künstlerischen Ausdrucksmöglichkeiten. Nun fünfzig Jahre später entsteht eine litho-
grafische Folge mit  Porträts Balzacs, die als Frontispiz für die Neuauflage von „Le
Père Goriot“ gedacht ist. Picasso greift für das  Porträt Balzacs auf die Bildfindung
Rodins zurück. Diese berühmte Skulptur kennt Picasso bereits seit der Weltausstellung
im Jahre 1900, dann wurde sie auf dem Boulevard Raspail aufgestellt. Picasso über-
nimmt Frisur, den massigen Kopf und das weit geöffnete Hemd, wobei er die skulptu-
rale Vorlage in das Medium der Lithografie transkribiert.
Pablo Picasso                                          Victor Orsel
Die Italienerin nach Victor Orsel            Italienerin, reproduziert auf dem Ausstellungsplakat für La
21. Januar 1953                                       Peinture lyonnaise du XVIéme au XIXème siècle
Lithografie, Zweiter Zustand                  Musée des Beaux-Arts de Lyon2343                            
445 x  380 mm                                       
Grafikmuseum Pablo Picasso, Münster2344                     
Picasso findet im Atelier seines Druckers Fernand Mourlot den Druckträger einer Fo-
tolithografie, die nach einem Gemälde des Lyoner Malers Victor Orsel (1795-1850)
gefertigt wurde. Die Zinkplatte ist für den Druck eines Ausstellungsplakates verwendet
worden und Picasso versieht die Platte um die Italienerin herum mit antikisierenden,
bildlichen Darstellungen. Ein flötenspielender Faun scheint zu einem ausgelassenen,
bacchantischen Spiel zu blasen. Zusätzlich gibt Picasso der traditionellen Kleidung mit
dem Pinsel neue Konturen. Die Platte mit der Italienerin liefert Picasso einen äußeren
Anreiz, um seine Fülle an Bildideen umzusetzen.
Das Blatt wirkt ähnlich wie die von Picasso übermalten Zeitungsartikel, bei denen er
häufig ebenso mythologische Figuren auf die Hochglanzfotos zeichnet.
2343 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 136.
2344 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 137.
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Albrecht Altdorfer                                                     Pablo Picasso
Die Bergung des Hl. Sebastian aus dem Wasser       Der Hl. Sebastian nach Altdorfer
Teil des Altarbildes von St. Florian                          Tusche auf Papier  
Öl auf Holz                                                                12.11.1953
1125 x 945 mm2345                                                     Aufbewahrungsort unbekannt2346
Ein interessantes Beispiel,  wie Picasso mit Werken Alter Meister umgeht,  schildert
Rosamond Bernier. Bei einem Besuch bei Picasso erzählt sie diesem, sie habe in Mün-
chen Werke Altdorfers gesehen und sei tief beeindruckt gewesen. Picasso kennt die
Werke Altdorfers aus Büchern, jemand habe einmal ein Buch über Altdorfer mitge-
bracht, welches Picasso sofort ergriffen und nie wieder abgegeben habe. Picasso er-
zählt Bernier, er habe sogar einige Zeichnungen nach Altdorfer gemacht. Leider sind
diese nicht mehr aufzufinden und so macht Picasso einfach einige neue Arbeiten, die
er Rosamond Bernier bei ihrem nächsten Besuch zeigt. Alle sind mit gotischer Schrift
jeweils  mit  Albrecht  Altdorfer  bezeichnet.  Bernier  bildet  die  Zeichnungen in  ihrer
Zeitschrift „L'Oeil“ ab, der heutige Verbleib ist unbekannt.
2345 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 200.
2346 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 200.
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Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso
Der Hl. Sebastian nach Altdorfer (Ausschnitt)2347      Der Hl. Sebastian nach Altdorfer (Ausschnitt)2348 
2347 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 201.
2348 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 201.
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XVIII.  Verstärkte Auseinandersetzung mit den Alten
           Meistern, 1954 – 1963
In vielen Büchern zu Picasso wird zu diesem Zeitpunkt eine Zäsur gesetzt, da wieder
einmal Picassos Lebensumstände sich ändern. Die Beziehung zu Francoise Gilot zer-
bricht.  Aber auch in seiner  Malerei  ändert  sich einiges:  Eine starke Farbgestaltung
wird betont, auf präzis gezeichnete Gegenstände legt Picasso kaum Wert, sondern er
führt die Linien nur skizzenhaft  aus. Die Malerei wird auf die Grundprinzipien der
Bildgestaltung reduziert. Der Stil wird zunehmend leidenschaftlicher, ausschmücken-
der, die Aussagen werden schriller und die Rücksicht auf irgendwelche Konventionen
immer geringer. 
Diese Zeit wird als  kreative, persönliche Umsetzung seiner eigenen Erfahrungen inter-
pretiert. Durch die  Schnelligkeit seiner Malweise kommt es zu Serien, zu einer Ent-
wicklung thematischer Reihen. Picasso kann nicht in einem Bild seine Phantasie und
seinen Erfindungsreichtum erschöpfen. Deshalb malt er eine Serie, in der jedes einzel-
ne Werk einen anderen Aspekt des Themas ins Licht rückt. Man hat diese Serien zu
Unrecht  mit  der  Malweise  Monets  verglichen,  beispielsweise  dessen  Ansicht  der
Kathedrale  von  Rouen.  Monet  ging  es  darum,  den gleichen  Gegenstand in  einer
anderen Beleuchtung zu präsentieren. Picasso dagegen variiert die Einstellung des Ma-
lers zu seinem Gegenstand. Und diese ändert sich von Bild zu Bild. Deshalb sind auch
die Unterschiede der einzelnen Bilder einer Serie häufig immens. Wunderbar ist aber
zu erkennen, wie Picasso mit seinem schöpferischen Genie ein Thema von vielen Sei-
ten beleuchtet, wie er es einkreist, sich ihm nähert, um es dann wieder aus der Entfer-
nung zu betrachten. Malen und noch mal malen, das ist das Leitmotiv in diesen Jahren,
nur ja ein Bild nicht fertig machen, beenden. Die Farbe wird schnell aufgebracht, meist
in reinen und kräftigen Tönen. Das Vitale im Leben, die ungebrochene Lebens- und
Schaffenskraft ist für Picasso um vieles wichtiger als die Vollendung eines Werkes.
„Ich will die ursprüngliche Frische dieser Arbeit nicht verderben. (...) Wenn es mög-
lich wäre, würde ich das Bild so lassen, wie es ist, und auf einer anderen Leinwand
wieder von vorn anfangen und bis zu einem neuen Stadium weiter malen, und dann
würde ich wieder ebenso verfahren. (...) Es gäbe niemals ein „fertiges“ Bild, sondern
die verschiedenen „Zustände“ eines Bildes, die gewöhnlich im Laufe der Arbeit ver-
schwinden, (...) in „fertigmachen“ steckt ein doppelter Sinn: abschließen, beenden – ja,
aber auch: umbringen, vernichten. (...) Ich male so viel, weil ich die Unmittelbarkeit
suche, und wenn mir eine Sache einigermaßen gelungen ist, habe ich nicht den Mut,
noch etwas hinzuzufügen.“2349 
Hans L. Jaffé vergleicht Picassos Zyklen und deren dahinterstehende Absichten mit der
musikalischen Form der Variation: „So wie wir sie beispielsweise aus den Kompo-
sitionen, die Brahms über die Themen von Händel und Haydn komponierte, kennen. In
diesen Werken wird nicht nur ein musikalisches Thema im Rhythmus, in der harmo-
nischen Struktur, im Tempo variiert, sondern es wird einer dauernden Analyse unterzo-
2349 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbeck bei Hamburg, 1966, S. 25.
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gen, die in die diversen Elemente des Aufbaues, in die Satzkomposition eindringt. Das
gleiche macht Picasso in einer Folge von Bildern, von denen wir nicht das eine oder
das andere als die „definitive“ Version des Modells bezeichnen können. Es ist eine
reine Charakteristik der späteren Werke Picassos (...), dass der Wertbegriff „definitiv“
aufgehört hat zu existieren. Picasso verzichtet darauf zugunsten einer zyklischen Ar-
beitsweise, in der die Werke, wie in einer Folge von Arkaden, zusammen ein Ganzes
bilden, und eine reichere, vielseitigere Vision des Modells geben, als dies ein einziges
Bild vermöchte.“2350 
Das Thema Maler und Modell, das Picasso Zeit seines Lebens beschäftigt, nimmt in
seinem Alterswerk eine noch größere Funktion ein. Alles, was Picasso zu diesem The-
ma malt, zeichnet und radiert, ist Selbstbildnis. Angefangen mit den Illustrationen zu
Balzacs Le chef d’oeuvre inconnu aus dem Jahre 1931, reizt das Thema Picasso zu
immer neuen abwechslungsreichen Variationen.  In  der  Suite Vollard erscheint  das
Motiv manchmal ironisch, manchmal melancholisch und 1953/54 und 1963 schafft er
unglaubliche Folgen zur besonderen Thematik des Malers im Atelier. Anfang der sieb-
ziger Jahre nimmt er wiederum dieses Motiv in großformatigen Aquarellen und Pas-
tellzeichnungen auf.
Nun, im Spätwerk, ist es eine Befragung des Alters, ohne Peinlichkeit, aber mit scho-
nungsloser Offenheit. Er zeigt den Maler oder Bildhauer als Greis mit allen nur er-
denklichen Grimassen und seltsamen, verdrehten und teilweise melancholischen Posi-
tionen. Häufig  überschreitet er die Grenze zur  Karikatur. Seine Arbeitsschnelligkeit
und seine rastlose Unruhe, die sich in schnell  hingeworfenen Strichen manifestiert,
verraten kein Anzeichen von Müdigkeit und Erschöpfung. Im Gegenteil sind sie Aus-
druck einer schier unerschöpflichen Kraft und einer nie enden wollenden geistigen Ak-
tivität, die ihn in die Lage setzt, in einen unerschöpflichen Fundus zu greifen und seine
Ideen,  Überlegungen und Ängste  auf  das  Papier  und die  Leinwand zu  bannen.  Er
bringt seine Motivationen und Emotionen auf den Bildträger, manchmal direkt, manch-
mal indirekt  und ambivalent.  Dabei verwendet er häufig die  Allegorie.  Picasso er-
scheint als mittelalterlicher Musketier, als Don Quichotte, der Ritter mit der traurigen
Gestalt. Während in der Blauen und Rosa Periode Harlekine und Artisten als Freunde
bei den Selbstbildnissen auftauchen,  sind es nun  Melonenesser und Pfeifenraucher.
Damals versetzt Picasso das Auftreten der Figuren in einen leeren Raum, nun findet
die Handlung im Atelier statt, in die er mit und mit die Großen der Kunstgeschichte
einbezieht,  die er nicht mehr nur  als  Vorbilder,  sondern als  Wegbegleiter  und Ge-
fährten anerkennt. Das Atelier ist die Spielstätte, der Schauplatz, die Bühne, auf der
das Zwei-Personen-Stück spielt. Er erhebt den Vorgang des Malens zum Gegenstand
und zum Inhalt des Malens.
Im Paris der Nachkriegszeit übersehen die Menschen die Bedeutung des Kubismus für
die abstrakte Malerei, die im Informell mündet, ebenso wie Picassos Rolle als Maler,
der sich und seine Arbeit immer wieder in Frage stellt. Den Befürwortern der abstrak-
ten Malerei geht es darum, die „Unableitbarkeit der Abstraktion zu legitimieren.“2351
2350 Jaffé, Hans L.: Pablo Picasso, Gestalter unserer Zeit, Luzern 1971, S. 41.
2351 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, S. 48.
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Diese Forderung steht völlig unvereinbar zu Picassos unverstandener Hinwendung zu
Themen und Bildern der Kunstgeschichte. Schon früher treten etliche Hinweise auf
alte Meister in seinen Werken auf, nun aber ändert sich etwas. Picasso nimmt nicht
mehr nur einzelne Motive, sondern komplexe Kompositionen als Inspirationsquelle. Im
Hinblick auf die zeitgenössische Malerei erscheint dieser Griff zu Werken der Kunst-
geschichte als Widerstand gegen die Gegenstandslosigkeit.
Ein Prinzip bei der Auswahl der Vorbilder ist nicht zu entdecken. Er greift beispiels-
weise das Werk Las Meninas auf, das thematisch natürlich in seine eigene Auseinan-
dersetzung des Themas Maler und Modell passt, während ein Motiv wie Davids Raub
der Sabinerinnen vorher nicht in Picassos Werk erscheint. Nicht außer acht lassen
sollte  man die  Beobachtung,  dass  Picasso  nur  die  Ikonografie  der  Vorbilder  über-
nimmt, keinesfalls Stil oder Malweise. Eher ist das Gegenteil der Fall: Die klare Mal-
weise Davids und Poussins transponiert Picasso sofort in eine radikale und ausdrucks-
starke Malerei, die die klare Konturierung nicht beachtet. Er beachtet nicht die Zeich-
nung der Meister. Um so mehr überrascht es, dass ein Hauptwerk des Impressionismus
– Manets  Frühstück im Freien – Ausgangspunkt für über 150 Zeichnungen werden
kann. In den Bildern nach Delacroix'  Frauen von Algier bringen geometrisierende
und eckige Formen und Konturierungen einen unerwarteten Gegensatz zum Ausgangs-
bild.
a. Vallauris, Paris, Januar 1954 – Dezember 1954
Im Winter 1953/54 entstehen etliche Arbeiten zum Themenkreis Maler und Modell,
dazu  Akrobaten,  Clowns  und  Zirkusmotive.  Fieberhaft  arbeitet  Picasso,  manchmal
bringt er nahezu zwanzig Zeichnungen am Tag auf das Papier. Michael Leiris schreibt
eine Einleitung mit dem Titel „Picasso und die menschliche Komödie“ für ein Buch
mit einhundertachtzig Zeichnungen. Mit grimmigem Witz stellt Picasso die Plagen des
Alters dar, deren Hässlichkeit. Gleichzeitig stellt er die strahlende Jugend und Schön-
heit diesem gegenüber.
Natürlich entstehen Bilder seiner neuen Liebe Jacqueline. Im September kehrt Picasso
aus Vallauris mit Jacqueline nach Paris zurück und ihr Zusammenleben beginnt im
Atelier des Grands-Augustine.
In diesem Jahr sterben einige seiner alten Freunde. Damit kann Picasso nicht sonder-
lich gut umgehen, am liebsten verdrängt er dieses Thema, aber durch das Alter und den
Tod seiner Freunde wird ihm jedes Mal erneut zu Bewusstsein geführt, dass auch er
immer älter wird und seine Generation zu überleben beginnt. Am 8. September 1954
kommt Derain bei einem Autounfall ums Leben, Maurice Raynal und Henri Laurens
sterben im Laufe des Jahres und am 3. November stirbt Henri Matisse. Seit dem Zwei-
ten Weltkrieg hat Matisse in Nizza gelebt und ist die meiste Zeit durch Krankheit ans
Bett gefesselt. Trotzdem arbeitet er an seinen Plänen für die Ausgestaltung der Kapelle
in Vence und, da er nicht mehr in der Lage ist einen Pinsel zu halten, schneidet er aus
buntem Papier Formen aus und klebt sie auf große Bögen. Picasso besucht ihn häufig
und die beiden Künstler sprechen über Kunst und tauschen Arbeiten aus.  Der Tod
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Matisse'  trifft  Picasso  besonders  schwer und vielleicht  als  Huldigung an den alten
Freund, dessen Odalisken er so bewundert, beginnt Picasso im Dezember eine Serie
nach Delacroix' Frauen von Algier zu malen.
Pablo Picasso                                               Kauernde Aphrodite
Maskierter Amor und kauernde Frau           Römische Kopie nach einer griechischen Marmorstatue
Vallauris, 5.1.1954                                       des Doidalses
Pinselzeichnung2352                                       um 250 vor Christi
                                                                      Thermenmuseum, Rom, Replik im Louvre2353
                                                              
Picasso identifiziert sich häufig mit den dargestellten Göttern der griechischen Mytho-
logie. Immer nimmt er einen Gott, um seine Ängste, Bedürfnisse und seine Erfahrun-
gen auszudrücken. Aber im Laufe seines langen Lebens variieren die Götter, wobei je-
weils die für Picasso bedeutenden Frauen von einem speziellen Gott begleitet sind, und
die mit steigendem Alter des Künstlers immer jünger werden: Aus Minotaurus wird
der  bocksbeinige Faun, der schließlich als kindlicher Amor oder als dessen Bruder
Eros veranschaulicht, was Picasso als Ursprung des Lebens begreift. Bei den Paraphra-
sen zu Cranach taucht diese Figur zum ersten Mal auf und ab 1954 erhält sie eine
wichtige Rolle in vielen Zeichnungen und Grafiken zu dem Thema Maler und Modell.
Häufig wird die junge Frau von einem kindlichen Amor verführt, der oft allerdings in
Gestalt eines alten Mannes erscheint und sich nur eine kindliche Maske vor das Ge-
sicht hält. 
2352 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen  
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 68.
2353 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen  
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 68.
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Die junge Frau auf der Abbildung scheint sich vor dem kleinen Kerl schützen zu wol-
len, doch schaut sie ihm erwartungsvoll entgegen. Ich denke, es ist kein Zufall, dass
die kauernde Frau große Ähnlichkeit mit der Replik einer Kauernden Aphrodite im
Louvre  aufweist.  Wieder  verbindet  Picasso  das  alltägliche  Erleben  und  seine  per-
sönlichen Erfahrungen mit antiken Mythen.
Pablo Picasso                                          Pablo Picasso
Stierspiel                                                 Der Tanz mit den Banderillas
14.2.1954                                                14.2.1954      
Lithografie                                              Lithografie
475 x 640 mm                                         480 x 640 mm
Bloch 7512354                                           Bloch 7522355
2354 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen  
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 122.
2355 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen  
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 123.
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Pablo Picasso                                          Achill und Penthesileia       
Die drei Frauen und der Torero              griechische Trinkschale                 
17.2.1954                                                um 460 vor Christi
Lithografie                                              Staatliche Antikensammlungen, München2356
500 x 650 mm                                        
Bloch 7552357                                                
In Vallauris lernt Picasso Jacqueline Roque kennen, die mit dem Töpferehepaar Ramié
befreundet ist. Sie hilft ihm über die schwierige Zeit der Trennung mit Francoise Gilot
hinweg und gibt dem Künstler die Kraft und die Inspiration, die er benötigt, um in den
folgenden fast zwanzig Jahren eine schier unglaubliche Fülle an Arbeiten hervorzu-
bringen. Am 12. und 17. Februar 1954 entstehen die wunderschönen Lithografien, die
Picassos klassische Phase weiterführen. Auf allen drei Blättern ist ein junger Mann zu
sehen, der eine gewaltige Stiermaske vor seinen Kopf hält. Zunächst nähert er sich ei-
ner Gruppe dreier Mädchen am Strand, die teils bewundernd, teils erschreckt auseinan-
der fahren. Auf einem weiteren Blatt steht ein Torero vor dem Stier, zwischen ihnen
allerdings die drei nackten Frauen. Sind sie Ursache des Kampfes? Im dritten Blatt hält
eine Frau die  todbringenden Banderillas erhoben, um sie im nächsten Moment dem
knienden Mann in die vor sich gehaltene Stiermaske zu stoßen. Der Mann schaut die
Frau innig an, deren Augen hingegen die der Stiermaske anblicken, obwohl doch der
Stier  und der  Mann identisch sind.  Wieder  greift  Picasso das uralte  Bild der  Ver-
schmelzung von Liebe, Kampf und Gewalt auf, das in der Nähe des Todes so innig
wirkt. In der Antike ist dieses Motiv häufig zu finden, zum Beispiel in der abgebilde-
ten griechischen Trinkschale, und in der Sage der Entführung der Europa durch Zeus
in Stiergestalt. Dieser nähert sich Europa und ihren Gefährtinnen, die erschreckt und
zugleich neugierig und erregt sind. Ohne Angst gibt sich schließlich Europa hin und
lässt sich entführen. Eine Gruppe von Gauklern schaut dem Geschehen zu, dadurch
erhält  die  Szene  etwas  Ironisches  und  antiker  Mythos  verschmilzt  mit  der  Wirk-
lichkeit. Das Stierspiel mit seiner erotischen Intention steht zwischen dem Stierkampf
und dem Bacchanal. 
2356 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen  
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 66.
2357 Thimme, Jürgen (Hrsg.): Picasso und die Antike, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Badischen  
      Landesmuseum, Genf 1974, S. 124.
-1332-
Pablo Picasso                                                                                            Kalbträger
Die Familie des Gauklers                                                                          um 570 vor Chr.
16. Februar 1954                                                                                       Akropolis Museum, Athen2358  
Lithografie                                              
496 x 647 mm                                       
Graphikmuseum Pablo Picasso, Münster2359   
                                             
In dieser Lithografie verwendet Picasso mehrere Motive aus der antiken und christ-
lichen Ikonografie in Verbindung mit modernen Darstellungen des Zirkuslebens. Am
linken Bildrand steht ein Mann, der einen Affen auf den Schultern trägt. Das erinnert
an das Motiv des antiken  Kalbträgers, den Picasso schon in seiner eigenen Ausbil-
dungszeit im Prado durch Kopieren kennengelernt hat. Die Studien zu Picassos Mann
mit Lamm aus dem Jahre 1942 sind ebenso von diesem Werk abgeleitet. Bei dieser
Lithografie ersetzt Picasso das Lamm durch einen Affen, und versetzt damit die Szene
in eine Zirkuswelt. 
2358 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 138.
2359 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 139.
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Pablo Picasso                                                                    Germain Pillon und Dominique Florentin
Die Probe                                                                          Grabmonument für das Herz
21. Februar 1954                                                               Heinrichs II. (Die drei Grazien)       
Lithografie                                                                        1560-1566
500 x 653 mm                                                                   Musée du Louvre, Paris2360
Graphikmuseum Pablo Picasso, Münster2361 
Dieses wunderschöne Blatt ist ziemlich genau durch die Mitte in zwei Bildhälften ge-
teilt.  Rechts  befinden sich drei  nackte  Frauengestalten,  die  einen Trompetenspieler
umschließen. Die Frauen sind unbeweglich wie Statuen ausgeführt und sind von den
Drei Grazien abgeleitet. Ein Körper ist von vorne, einer von hinten und der dritte von
der Seite dargestellt. Der Trompetenspieler gibt die Musik für die beiden Tänzer auf
der linken Seite,  die sich ausdrucksstark der tänzerischen Bewegung hingeben. Die
Dynamik des Bildes besteht aus der statuarisch ruhigen Geschlossenheit der rechten
Figurengruppe im Gegensatz zu den dynamischen Bewegungen der Tanzenden. Auch
in der Zeichnung unterscheidet Picasso dies: Die drei Frauen rechts sind mit feinen
Strichen äußerst sorgfältig durchgearbeitet, während er bei den Tänzern kräftige und
eckige Konturen vor einem dunklen Hintergrund benutzt. Diese Eckigkeit charakteri-
siert meisterhaft den Tanzrhythmus. 
Für die rechte Gruppe, die den Musiker umschließt, könnte das Grabmonument für
das Herz Heinrichs II. Vorbild gewesen sein.
2360 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 140.
2361 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 141.
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Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso
Claude und Paloma beim Zeichnen                          Paul beim Zeichnen
Vallauris, 13. Mai.1954                                            Paris, 1923
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand
730 x 520 mm                                                           1300 x 975 mm
Musée Picasso, Paris2362                                            Zervos V, 177
                                                                                  Musée Picasso, Paris2363  
Motive aus Picassos Privatbereich treten stärker hervor.  In dieser Zeit reflektiert  er
nicht mehr so intensiv die Außenwelt, er malt Darstellungen aus seinem Alltagsbereich
und wiederholt diese Motive. Dabei benutzt er verstärkt eigene Arbeiten der Vergan-
genheit. Dies ist ein weiterer Abschnitt seiner Paraphrasen: seiner eigenen. Er benutzt
Elemente der Blauen und Rosa Periode, er verwendet den von ihm selbst mitgeschaf-
fenen Kubismus, er arbeitet realistisch und surrealistische  Reminiszenzen stehen ihm
zur Verfügung.  Allerdings verarbeitet  er seine Stile  und Techniken nicht im Sinne
eines subjektiven Historismus. Er schließt ihn auch nicht immer aus, er lässt Mehrdeu-
tigkeiten zu. Vor allem dienen sie ihm dazu, seine psychische und physische Balance
im Alter zu finden.2364 
Aus  diesem Komplex möchte  ich  zwei  Beispiele  zeigen,  in  denen er  sein  eigenes
Schaffen reflektiert. Nachdem Francoise mit Claude und Paloma Ende 1953 die ge-
meinsame Wohnung mit Picasso verlässt, verbringen die Kinder einige Ferienwochen
und Besuchstage bei ihrem Vater, der sie von einer Kinderfrau umsorgen lässt. Mit
Sicherheit sind die Kinder beim Spielen fröhlich und laut, doch liegt auf den Bildern
ein bedrückender Ernst. Arme und Beine sind eng an den Körper gepresst, die Augen
geschlossen, obwohl sie malen, als ob sie nach innen blicken.
2362 Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Werke aus der Sammlung Marina Picasso, München 1981, S. 398.
2363 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 287.
2364 Gallwitz, Klaus: Zum Spätwerk Picassos, in: Spies, Werner (Hrsg.): Pablo Picasso, Sammlung Marina   
      Picasso, München 1981, S. 183.
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Pablo Picasso                                                                                   Henri Matisse und sein Modell         
Der Maler und sein Modell                                                             unbekannter Fotograf
Vallauris, 25.3.1954                                                                        ca. 19282365 
Lithografie in fünf Farben
500 x 640 mm                                       
Bloch 7652366
Reinhold Hohl erkennt in seinem Werk über Matisse, dass auf dieser Farblithografie
Der Maler und sein Modell Matisse gerade Francoise Gilot zeichnet und Picasso im
Clownskostüm, der mit einer Hand auf Francoise und mit der anderen auf sein Herz
deutet.2367 Deutlich zu sehen ist im Wand- und Bodenornament der Nachklang an Ma-
tisse' Interesse an orientalischer Ornamentik. Häufig ist in diesen Jahren, wenn Picasso
eine Darstellung Francoise' schafft,  dass in diesen Bildern Hinweise auf Matisse zu
finden sind.  Das rührt  wohl daher,  dass beide Maler  in diesen Jahren an der Cote
d'Azur  leben  und  sich  häufig  treffen.  Die  Ähnlichkeit  zu  Matisse  ist  in  der  Tat
verblüffend, wenn man Fotos dazu vergleicht.
Picasso sieht seine Malerei als ständigen Schaffensprozess und er dokumentiert dies in
seinem Umgang mit der Kunstgeschichte. Verstärkt werden Werke der Alten Meister
für  Variationen  genutzt.  Manchmal  werden  nach  einem  Vorbild  Variationen  ge-
schaffen. „Ich will, dass (..) mein schöpferischer Dynamismus sich dem Betrachter als
vergewaltigte traditionelle Malerei darbietet.“2368 
 
2365 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S. 33.
2366 Guese, Ernst Gerhardt (Einleitung); Rau, Bernd (Werkverzeichnis): Pablo Picasso, Die Lithographien,   
     München 1989, S. 284.
2367 Reinhold Hohl: Matisse und Picasso, in: Katalog Henri Matisse, Zürich und Düsseldorf 1982/83, S. 31.
2368  Gilot, Francoise/ Lake, Carlton: Leben mit Picasso, München 1965, S. 251.
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Pablo Picasso                                    
Jacqueline mit Blumen                                 
Vallauris, 2. Juni 1954                                        
Öl auf Leinwand                         
1000 x 810 mm                                   
Zervos XVI, 325
Sammlung Jacqueline Picasso, Mougins2369
In der schwierigen Zeit nach der Trennung von Francoise Gilot zeichnet Picasso um-
fangreiche Folgen zu dem Thema Maler und Modell, in denen oft ein bitterer Humor
zu spüren ist. Immer aber steht die Frau im Mittelpunkt dieser Arbeiten. Im Frühjahr
1954 entstehen einige Bilder der jungen Sylvette, dann aber folgen die herrlichen Bil-
der Jacqueline Roques, die Picasso meist in „klassischer“ Haltung präsentiert.
Das helle, griechische Profil  hebt sich deutlich vor dem blauen Hintergrund ab, auf
welchem duftige  Rosenranken zu erkennen sind.  Die  Farbgebung ist  kraftvoll.  Der
Kopf ist eckig, quadratisch und sitzt auf einem langen Hals. Die Figur besitzt eine un-
glaubliche Grazie. Die kunstvolle Haarpracht mutet ägyptisch an. Die Verbindung der
einfachen  und  starken  Flächen  und  dem  in  die  Ferne  gerichteten,  strengen  Blick
Jacquelines verleiht ihr etwas einer ägyptischen Sphinx.
Picasso gelingt in diesen Arbeiten zu seiner Meisterschaft  in der Beherrschung der
Technik auch warme Zärtlichkeit zu übermitteln.
2369 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 414.
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Pablo Picasso                                                      Claude Monet                                
Notre-Dame de Paris                                           Kathedrale von Rouen, Fassade bei Sonnenuntergang
Paris, 25. Oktober 1954                                      1894      
Öl auf Leinwand                                                 Öl auf Leinwand
Privatsammlung2370                                             1005 x 650 mm
                                                                            Museum of Fine Arts, Boston2371
2370 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 244.
2371 Seitz, William C.: Claude Monet, Köln 1960, S. 142. 
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Henri Matisse 
Notre Dame
1905
Öl auf Leinwand
450 x 550 mm
Moderna Museet, Stockholm2372
In den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg verbringt Picasso den Sommer im Süden
Frankreichs und den Winter in Paris.  Der Blick auf Notre-Dame scheint aus einem
höher gelegenen Haus erfolgt zu sein, welches es aber aus dieser Perspektive nicht
gibt.  Auf  dem Bild  sind  neben  der  Kathedrale  die  Seine  und  im Hintergrund  der
Eiffelturm zu sehen.
Möglicherweise durch den Tod Matisse' erinnert sich Picasso an dessen ältere Arbeiten
von Ansichten der berühmten Kathedrale, vielleicht blättert er auch in einigen Kata-
logen. Auffallend ist auf jeden Fall, dass Picasso für sein Bild eine impressionistische
Malweise heranzieht, die Matisse in diesen frühen Arbeiten ebenfalls benutzt hat.
2372 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und   
      Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 12. 
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b. Die Frauen von Algier nach Delacroix, Dezember 1954 -     
    Februar 1955
Eugène Ferdinand Victor Delacroix                
Frauen von  Algier in ihrem Gemach               
1834                                                         
Öl auf Leinwand                                               
1800 x 2290 mm                                               
Musée du Louvre, Paris2373                                    
Nach den Adaptionen nach Cranach, Courbet und El Greco folgt eine Variationsfolge
nach Delacroix' Gemälde  Die Frauen von Algier. In den nächsten Jahren kommen
weitere Paraphrasen hinzu und diese Umformungen von Vorbildern rücken in das Zen-
trum des gewaltigen Schaffens Picassos. 
Während die  Interpretationen von französischen Malern in  seinen frühen Jahren in
erster Linie dazu dienen, seine eigene Stellung innerhalb des neuen Vaterlandes Frank-
reich zu erkunden, die Interpretationen der dreißiger und vierziger Jahre ihm helfen,
unterschiedliche Kunstrichtungen und Tradition zu verarbeiten, in sich aufzunehmen
und in sein eigenes Werk einzubinden, schließen die Adaptionen der späten Jahre ei-
nen Kreis: Als ob Picasso die Künstler und die Kunstwerke, die für sein Schaffen am
wichtigsten gewesen sind, noch einmal rekapitulieren möchte.
2373 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 129.
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Eugène Ferdinand Victor Delacroix               
Frauen von  Algier in ihrem Gemach                  
1849 
Öl auf Leinwand                                                 
840 x 1110 mm
Musée Fabre, Montpelier2374 
Wichtig ist auch Picassos persönliche Stellung. Änderungen im kulturellen und poli-
tischen Leben und natürlich in Picassos privatem Bereich unterstützen dieses Zurück-
schauen zu den Anfängen. In den frühen fünfziger  Jahren hat  New York Paris  als
Kunsthauptstadt abgelöst, dazu kommt, dass die aktuelle Avantgarde abstrakte Bilder
malt und Picassos Meinung über den Abstrakten Expressionismus, der in den USA ent-
standen ist,  ist bekannt. Mittlerweile ist Picasso über siebzig Jahre alt und selbst ein
lebender „Alter Meister“, der für viele junge Maler eine Bürde darstellt. Ich denke, für
Picasso ist die neue Situation nicht einfach: Bis weit in die Nachkriegsjahre hinein ist
er als unumstrittener Führer der Avantgarde gefeiert worden und nun steht er nicht
mehr in der ersten Linie. Der Tod vieler Künstlerkollegen läutet zusätzlich das Ende
seiner eigenen Ära ein. Besonders der Tod Matisse' hinterlässt für Picasso eine nicht
verschließbare  Leere.  Beide  Künstler  betonten  stets ihre  identischen  Wurzeln  und
identische Prinzipien.  Ihr  Austausch brachte  für  beide Künstler  eine  Stärkung.  Mit
wem soll sich Picasso nun messen? Für Picasso ist die künstlerische Kontinuität ex-
trem wichtig und nach dem Tode Matisse' muss Picasso das Erbe der Alten Meister
alleine weiterführen.
2374 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 130.
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Dazu  kommt noch  seine  Verbindung  und  seit  1944  seine  Zugehörigkeit  zur kom-
munistischen Partei Frankreichs, die immer problematischer wird: Die Kommunisten
sehen Picassos Kunst nicht im Sinne ihrer Kunstvorstellung des Sozialen Realismus.
Selbst das offensichtliche Gemälde Massaker von Korea, das seine Einstellung deut-
lich zeigt, wird stark kritisiert.  Die Zeichnung Stalins, die Picasso nach dessen Tod
anfertigt, wird sogar als Provokation gesehen.
In den folgenden Variationen führt er das Thema Maler und Modell weiter, das er im
Winter 1953/54 in einhundertundachtzig Zeichnungen ausführt. Sowohl  Die Frauen
aus Algier, die als Modelle eines Malers des orientalischen Stils posieren könnten, so-
wie das Frühstück im Freien und natürlich Las Meninas, welches den Künstler in-
mitten seiner königlichen Modelle zeigt, befassen sich mit diesem Thema.
Dieses Bild Delacroix' führt zu einer der berühmtesten Umsetzungen Picassos. Es wird
ein Zyklus von fünfzehn Variationen in Öl, zuzüglich einer Menge Vorzeichnungen,
Lithografien, Radierungen und Aquatinten, die Picasso zwischen Dezember 1954 und
Februar 1955 schafft. Einmal herrscht die Farbe vor, dann wieder misst Picasso dem
ornamentalen Aufbau ein höheres Gewicht zu,  um beim nächsten Bild eine warme
Erotik zu transportieren. Das heißt, wie bei allen Variationen Picassos, dass diese Fol-
ge keine qualitative Steigerung bedeutet, sondern unterschiedliche Momente und Mög-
lichkeiten eines Augenblicks, eines  Herannahens ausdrücken. Picasso ändert die An-
zahl der Personen, variiert unterschiedliche Haltungen und Handlungen. Er untersucht
die Elemente, die Delacroix erarbeitet hat, und bildet sie zu neuen Darstellungsverhält-
nissen um. „Picasso benutzt einen nicht-einheitlichen, nicht-kontinuierlichen, zersplit-
terten Bereich; er bezieht in eine unterbrochene Darstellungstruktur gleichzeitig meh-
rere Ebenen ein. In den meisten Bildern des Zyklus kombiniert diese Struktur dialek-
tische homogene, statische Formen und dynamische, explodierende Formen.“2375 
Die  wie  erstarrt  wirkende  Frau  auf  der  linken  Seite  mit  den  entblößten  Brüsten
bildeteinen Kontrast zu der rechts liegenden Frau, zu der das Tablett wegbringen-den
Dienerin und der Figur im Spiegel oder in der Tür. Diese drei Personen sind nicht
bekleidet und in unterschiedlichen Ebenen und Ansichten dargestellt, die dem Raum
einen unruhigen Rhythmus verleihen.
Delacroix malt sein Gemälde 1834, er präsentiert drei Frauen, die in einem kompliziert
dekorierten Raum sitzen oder sich zurücklehnen. Sie werden von einer schwarzen Die-
nerin bewirtet. Im Zentrum, leicht nach hinten gerückt, sitzen zwei der Frauen mit blo-
ßen Füßen im Schneidersitz  auf  dem mit Teppichen ausgelegten Boden. Vor ihnen
steht eine Wasserpfeife, deren Schlauchende in der Hand der rechten Frau ruht, eine
mit glühenden Kohlen gefüllte Pfanne und ein Paar Hausschuhe. Die beiden Frauen
sind so tief in ein Gespräch versunken, dass sie nicht bemerken beobachtet zu werden.
Die dritte Frau, weit an den linken Bildrand verschoben, liegt zurückgelehnt auf Kis-
sen, stützt sich mit ihrem rechten Ellbogen auf und blickt den Betrachter zögernd an,
als ob sie den Beobachter spüre. Der szenenartige Bildraum ist geöffnet von einem
schwarzen,  zurückgezogenen  Vorhang,  den  die  Dienerin  gerade  im  Begriff  ist  zu
schließen oder zu öffnen. Sie steht auf der rechten Bildseite mit dem Rücken zum Be-
2375Mulin, Raoul-Jean: Picasso und sein imaginäres Museum, in: Cassou, Jean: Pablo Picasso. S. 228.
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trachter und schaut über ihre linke Schulter auf die drei Frauen. Ihre aufrechte und ver-
drehte Haltung und ihre Aktivität steht in Kontrast zu den ruhig sitzenden Frauen.
Delacroix schafft sein Gemälde nach eigenen Zeichnungen, die er während einer fünf
Monate dauernden Reise nach Nordafrika anfertigt. Am Ende dieser Reise gelingt ihm,
in Algerien einen Serail zu besuchen. Als Delacroix sein Gemälde nach den Zeich-
nungen entwickelt, fügt er Kleidungsstücke und Gegenstände hinzu, die er aus Afrika
mitgebracht hat, und malt sowohl die Frauen als auch die Dekoration in allen Details
peinlich genau. So verbindet Delacroix die romantische Malweise seiner Zeit mit der
eindrücklichen Beschreibung der Realität.
1849 fertigt Delacroix eine zweite Version des Gemäldes an, diesmal um die Hälfte
kleiner, welches sich heute im Museum in Montpellier befindet. Auf diesem Bild sind
die drei Frauen weiter in den Hintergrund gerückt. Eine Lichtquelle, die sich hinter der
Dienerin befinden muss, beleuchtet die Szene. In seinem ersten Gemälde sind die Per-
sonen unmittelbarer, die zweite ist deutlich aus der Erinnerung gemalt. Auch später in
seinem Leben erscheint dieses Thema in Zeichnungen und Graphiken noch häufiger
bei Delacroix.
Gruppen von Frauen, einzelne Frauen, innerhalb von Räumen oder außerhalb, positio-
niert, um einen männlichen Betrachter oder Voyeur zu erfreuen: Dies ist ein Thema,
welches Picasso in seinem gesamten Schaffen begleitet. Delacroix zeigt ein erotisches
Bild einer in sich geschlossenen Welt, welches mit Sicherheit Picasso in der schwieri-
gen Zeit um 1954 wie ein Zufluchtsort erschienen sein muss. Picasso kennt das Bild
seit  fünfzig Jahren,  er  hat  es  oft  im Louvre gesehen und es hat  sich in  sein Bild-
gedächtnis  eingeprägt.  Die  Zweideutigkeit  des  Gemäldes  interessiert  Picasso  und
spornt ihn an den Prozess weiterzuführen. 
Durch ein unsichtbares Fenster auf der linken Bildseite fällt helles Licht, welches die
drei Frauen  vor dem dunklen Hintergrund des Raumes hervorhebt. Auf der linken Sei-
te des Hintergrundes befindet sich eine Mauer, die mit glänzendem Metallgeschirr ge-
schmückt ist, ein geneigter Spiegel hängt oberhalb zweier halb geöffneter, roter Türen
eines Schrankes. Der Boden steigt nach hinten leicht an. Diese leichte Trennung zwi-
schen den soliden Figuren und dem sie umgebenden Raum verleiht dem Bild ein Ge-
fühl von Unbeholfenheit, die Picasso besonders anspricht und als wahres Kennzeichen
für ihn der französischen Maler gilt. 
Die Richtung der Blicke in Delacroix' Bild zwischen den Dargestellten und den impli-
zierten Figuren ist äußerst interessant. Der Blick des Betrachters fällt auf das Paar im
Zentrum des  Bildes,  die  zurückgelehnte  Frau  auf  der  linken Seite  erwidert  dessen
Blick, während alle  drei  Frauen von der Dienerin betrachtet  werden, die wiederum
ihren Rücken dem Betrachter zuwendet.
Es ist nicht bekannt, ob Picasso von den Schwierigkeiten Delacroix' weiß, die dieser
hatte, um in den verbotenen Haremsbereich einzudringen. Diese Geschichte ist aller-
dings 1937 in einer Monographie zu den  Frauen von Algier  in Paris veröffentlicht
worden und eine Bemerkung Picassos gegenüber Pierre Daix lässt vermuten, dass Pi-
casso um diese Geschichte weiß. „And then he was one of the first tourists after the
conquest.  That  would have changed things  in  the  harem. In any case,  before  that,
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Delacroix would have remained at  the  door … and we would never  have had the
Femmes d'Algier.“2376  Die Überschreitung Delacroix  einer kulturellen Barriere, indem
er einen Harem betritt, die starke Betonung der Präsens des Künstler vor der Szene, die
Abgeschlossenheit des Raumes mit den drei Frauen und der herausfordernde Blick der
Frau zur Linken, haben unzweifelhaft Picasso herausgefordert, den Platz seines Vor-
gängers Delacroix vor den Frauen einzunehmen.
Mit den Variationen zu diesem Gemälde verbindet Picasso die traditionelle Malweise
und das traditionelle Thema der Venezianischen-, Spanischen und Flämischen Kunst
mit den Werken der Impressionisten, der Neo-Impressionisten und der fauvistischen
Maler. Für Picasso ist dieser Prozess wichtig: Es scheint, als wolle er durch das Malen
dieses Subjektes sich selbst mit Delacroix verbinden und diesen übertreffen.
Picasso ist nicht der erste moderne Künstler,  der auf Delacroix zurückgreift.  Schon
Paul Cézanne sagt über Delacroix: „We are all in Delacroix. Those pale pinks, those
stuffed cushions, that slipper, all that limpidity, what can I say. They penetrate your eye
as a glass of wine your throat, and one is drunken immediately.“2377 
Ebenfalls nutzt Renoir Delacroix als Vorbild. Die Neo-Impressionisten nennen Dela-
croix den Vater der modernen Farbtheorie. So hilft dieses Bild  Frauen von Algier,
ebenso wie Courbets  Mädchen am Seineufer und Manets  Frühstück im Freien Pi-
casso in seiner Erkundung der Wurzeln der modernen Kunst zu einem Zeitpunkt, in
dem Picasso erkennt, dass seine eigene Generation langsam ausstirbt.
Paul  Signac veröffentlicht  1899 sein Werk über  Delacroix:  „D'Eugene Delacroix à
Néo-Impressionisme“. Es erscheint in einer Zeit, in der Matisse und Picasso als junge
Maler alle möglichen Strömungen und Ansätze der Zeit begierig in sich aufsaugen.
Signac schreibt das Buch als Maler und als führender Theoretiker der späteren Phase
der Neo-Impressionisten. Signac möchte in seinem Buch die Kunst des neunzehnten
mit der des zwanzigsten Jahrhunderts verbinden. Er hebt die luftige Frische der Farben
bei Delacroix hervor, um seine Theorie des Divisionismus auf einer rationalen Metho-
de basierend zu begründen. Ausführlich analysiert er die Frauen von Algier und die
Methode der Farbgebung in diesem Bild. Für Signac ist Delacroix die Schlüsselfigur
und das Bindeglied einer größeren Brillanz und lichtdurchfluteten Luftigkeit zwischen
den Alten Meistern und den Neo-Impressionisten.
Als Führer der Fauves ist Henri Matisse natürlich durch die Methoden Signacs beein-
flusst worden, die ihn zu dem führenden Koloristen machen sollten. Aber nicht nur in
dieser Hinsicht ist Matisse mit Delacroix verbunden, sondern auch durch die Themen.
1906 macht Matisse seine erste Reise nach Nordafrika, wobei er einige Wochen in
Algerien verbringt, 1911 und 1913 reist er noch einmal nach Tanger und folgt dort den
Spuren Delacroix'. Auch Picasso hat in seiner Jugend in Andalusien Kontakt zu mau-
rischer  Kunst.  Matisse  ist  einer  der  modernen Nachfolger  Delacroix'.  Picasso  trifft
Matisse kurz nach dessen Rückkehr 1906 aus Algerien durch die Verbindung zu Ger-
trude Stein. Ab diesem Zeitpunkt erfolgt der Konkurrenzkampf der beiden großen Ma-
2376 Zitiert nach: Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 132.
2377 Zitiert nach: Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 133.
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ler des zwanzigsten Jahrhunderts, der beide Künstler zu immer neuen Höchstleistungen
anspornt. Sie beobachten sich und des Konkurrenten Werke äußerst genau und beein-
flussen sich gegenseitig.
Matisse' Bild Blauer Akt aus dem Jahre 1907 ist eine Kombination von Cézannes mo-
numentalen Akten und Delacroix'  Odalisken. Dieses Werk ist weiter oben beschrieben
und auch Picassos Antwort, die schließlich in Les Demoiselles d'Avignon mündet, in
der Picasso neben vielen anderen Quellen auch Matisse' Bildfindungen mit einfließen
lässt und damit die Führerschaft in der Avantgarde für sich erobert. In einem weiteren
Bild Großer Akt nach Ingres spielt Picasso noch enger an Matisse'  Blauer Akt an.
Matisse arbeitet intensiv an seiner Farbigkeit weiter, und seine Themen sind oft orien-
talischer Art und er bemüht die große traditionelle, dekorative Tradition dieser Kunst
wieder auferstehen zu lassen.
Pablo Picasso
vier Zeichnungen nach Frauen von Algier
Royan, 1940
Bleistift auf Skizzenbuchseiten
105 x 155 mm
Musée Picasso, Paris2378
2378 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 134f.
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Schon im Januar 1940 bei seinem Aufenthalt mit Dora Maar in Royan hält Picasso
nach den Frauen von Algier vier Zeichnungen in seinem Skizzenbuch fest. Dies ver-
deutlicht, wie interessiert er an diesem Gemälde ist und dass er möglicherweise schon
in Gedanken an einer Variation nach diesem Werk arbeitet. Auf einem mit Rechen-
kästchen versehenen Blatt erkundet Picasso die Struktur des Werkes mit weichen und
fließenden Linien und rhythmischen Kurven. In drei weiteren Skizzen untersucht Pi-
casso die zurückgelehnte Frau, die Dienerin und die zentrale Zweiergruppe. Auf einem
fünften  Blatt  notiert  Picasso  die  Farben.  Weiter  geht  Picasso  zu  diesem Zeitpunkt
nicht.
In der bekannten Möglichkeit für Picasso, seine Bilder im Louvre neben diejenigen der
Meister zu hängen, wählt Picasso neben anderen Werken von Delacroix auch Frauen
von Algier aus. Daneben hängt er Das Morgenständchen von 1942, welches in einem
kubistischen Stil gemalt ist und  an Ingres` Bild Odaliske mit Sklavin erinnert.
Rosamond Bernier  berichtet,  dass  Picasso,  als  er  mit  Francoise Gilot  in Paris  lebt,
durchschnittlich einmal im Monat mit ihr in den Louvre gegangen sei, um dieses Bild
Die Frauen von Algier anzuschauen: Dabei habe Picasso einmal gesagt: „Delacroix,
dieser Mistkerl! Der ist wirklich gut!“ Irgendwann wolle Picasso seine eigene Version
dieses Werkes malen.2379 1954 kommt dann dieser Zeitpunkt: Jacqueline Roque tritt in
sein Leben und Picasso ist von der Ähnlichkeit zwischen ihr und der Hauptfigur in
Delacroix' Gemälde fasziniert.  Picasso malt Jacqueline in einem türkischen Kostüm
und die Ähnlichkeit wirkt frappierend. Die Auseinandersetzung mit dem Bild Dela-
croix' ist Picasso über einen längeren Zeitraum äußerst wichtig, er redet mit dem fikti-
ven Delacroix, lässt ihn an den Mahlzeiten teilnehmen und fragt sich, was dieser wohl
sagen würde, wenn er in Picassos Atelier käme.
2379 Bernier, Rosamond: Besuche bei Matisse, Picasso, Miró, Stuttgart 1992, S.156.
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Pablo Picasso                                                              Eugen Delacroix 
Zeichnung nach Delacroix' Selbstbildnis                   Selbstbildnis
29. Juni 1954                                                               um 1830
Kreide auf Skizzenbuchseite                                       Öl auf Leinwand
270 x 210                                                                     650 x 540 mm
Musée Picasso, Paris2380                                              Musée du Louvre, Paris2381
 
Am 26. und 27. Juni 1954 zeichnet Picasso vier Studien zu Manets  Frühstück im
Freien, in denen er einmal die ganze Gruppe, dann Figurengruppen und Einzelperso-
nen zeichnet, obwohl er die Schwierigkeiten der Komposition erst am Ende der fünf-
ziger Jahre löst. Der Grund für diese Nichtweiterführung der Arbeit in diesem frühen
Stadium ist die fünfte Zeichnung der Serie, die am 29. Juni 1954 entsteht. Hier ersetzt
Delacroix die Person Manets.
Das hervorragende Porträt Delacroix' zeigt, welche Verehrung Picasso für den schon
100 Jahre toten Maler hegt. Die Züge aufs Äußerste gespannt, das wirre Haar und der
durchdringend Blick; all dies gibt den Künstler und den Menschen Delacroix wider,
wie Picasso ihn sieht. Die Ähnlichkeit mit dem Selbstporträt im Louvre des romanti-
schen Meisters ist sehr stark, dass man beinahe von einer Kopie sprechen kann. Mit
Kohle führt Picasso diese Kopie aus und möglicherweise findet sich Picasso selbst in
jungen Jahren in dem Antlitz wieder, denn die Zeichnung von 1901 Yo, Picasso ist im
Ausdruck eines kreativen Individualisten dem Porträt  Delacroix'  verwandt.  Sieht er
sich selbst als „alten Delacroix“? Auf jeden Fall greift Picasso romantische Ideen auf:
Er präsentiert den kreativen Prozess, bemüht, bestehende Barrieren einzureißen zwi-
2380 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 137.
2381 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1350.
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schen feststehenden Kategorien, sein universaler Bereich der Kunst und sein Wunsch
die  Kunst  der  Vergangenheit  zu  absorbieren  und  in  modernen  Gemälden  auszu-
drücken.
Ein weiteres Ereignis, welches Picasso zu dieser Zeit berührt haben muss, ist der Tod
Matisse'.  Man denke an das berühmte Zitat Picassos: „Als Matisse starb, hinterließ er
mir seine Odalisken.“ Vielleicht sind die prachtvollen Farben und die betonte Rolle der
Frau in der Serie eine Würdigung des großen Malers. Indem Picasso die Arbeit seines
großes Freundes weiterführt, lebt dieser weiter, absorbiert und übertragen in Picassos
Kunst. Das Gemälde nach Delacroix trägt genügend Potential in sich, um den plötzli-
chen Tod Matisse' und die damit verbundene Leere in Picasso durch den fehlenden
Austausch mit dem Freund zu füllen. Ebenfalls könnte der Tod Matisse' die Wunde der
Trennung von Francoise Gilot wieder aufgerissen haben, da diese eine wichtige Rolle
in der Beziehung der beiden Männer gespielt hat.
Diese Werke sind nicht nur fünfzehn variierende Folgen einer möglichen Art, ein Mo-
dell zu reflektieren, sondern auch eine Lobpreisung an eine Frau. Picasso lernt kurz
vorher  Jacqueline  Roque kennen.  Ähnlich  wie  Delacroix  die  stolze  und  vornehme
Haltung der Frauen betont, verschmelzen bei Picasso die Noblesse Jacquelines mit der
Harmonie Delacroix‘. 
Leider sind die fünfzehn Gemälde, die von A bis O alphabetisch geordnet sind, in alle
Himmelsrichtungen verstreut, nur einmal waren sie im Sommer 1955 in ihrer Gesamt-
heit zu sehen. In sechs kleineren Fassungen, die alle innerhalb eines Monats entstehen,
bemüht sich Picasso zunächst Abstand von dem Vorbild zu gewinnen. Diese ersten
Bilder sind vital und spontan in ihrem Ausdruck.
Fünf Bilder dieser Serie malt Picasso grau in grau, eine Technik, die er später noch
einmal beim Raub der Sabinerinnen anwenden wird. Auch dies soll Abstand schaf-
fen, da er nun zugunsten der Komposition auf die Farbe verzichtet. In zwei Fassungen
arbeitet er ein Detail besonders heraus: die dunkelhäutige Frau und die sitzende Frau
mit der Wasserpfeife. Wenn Picasso der Meinung ist, einen Fortschritt greifbar nahe zu
haben, lässt er am ehesten die Farbe außer acht. Einige Grisaillen bringen nicht nur ei-
nen Fortschritt, sondern eine wirkliche Vertiefung des Themas, als basierte seine Ma-
lerei in erster Linie auf der Zeichnung. Francoise Gilot berichtet Picassos Aussage zur
Farbe: „Die Tatsache, dass sich auf einem meiner Bilder ein gewisser roter Fleck be-
findet, ist nicht das Wesentliche des Bildes. Das Bild wurde davon unabhängig gemalt.
Du könntest das Rot wegnehmen, und es wäre immer noch das Bild da, aber bei Ma-
tisse ist es undenkbar, dass man einen Fleck Rot – und sei er auch noch so klein –
unterdrückt, ohne dass das Bild sofort in sich zusammenstürzt.“2382 Die letzten Bilder
sind abstrakter ausgeführt und am Ende der Serie kulminieren die verschiedenen Im-
pulse in einer Synthese.
2382Gilot, Francoise: Leben mit Picasso, S. 56.
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Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, A
Paris, 13. Dezember 1954
Öl auf Leinwand
600 x 730 mm2383
Die ersten beiden Fassungen entstehen am selben Tag, dem 13.12.1954. Sie zeigen
zwei Haremsdamen und eine Dienerin, die dann in den Hintergrund verrückt wird.
Picasso nutzt beide Versionen von Delacroix gleichermaßen als Quelle, beispielsweise
entstammt der sechseckige Tisch auf der rechten Bildseite der späteren Version. Die
Leinwand A ist dominiert von der eingeschlafenen, barbusigen Odaliske auf der rech-
ten Seite, die ihren Kopf auf ihren angezogenen Knien ausruht. Sie basiert auf der Fi-
gur  des  Originals,  die  Jacqueline  so  ähnlich  sieht  und verkörpert  die  träumerische
Stimmung, die das Original im Ganzen durchdringt. Die Odaliske zu ihrer Rechten hat
die Wasserpfeife übernommen und scheint ebenfalls in einem träumerischen Zustand
zu schweben, während die Dienerin im Hintergrund von Möbeln und Vorhängen ein-
gerahmt mit einem hoch erhobenen Tablett und Kaffeekanne herbeieilt.
2383 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 289.
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Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, B
Paris, 13. Dezember 1954
Öl auf Leinwand
600 x 730 mm
Privatsammlung, USA2384
Auf Leinwand B zerstört Picasso die träumerische Ruhe, obwohl die Schlafende noch
nicht erwacht ist. Picasso versucht in dieser zweiten Variante die Form und die Kom-
position zu klären. Er verleiht den Figuren Rhythmus mit kräftigen und kurvigen Kon-
turen und gibt jeder Figur einen eigenen Raum. Die Dienerin übernimmt die zentrale
Rolle. Sie durchstößt mit ihrer energischen Handbewegung die Dampfwolke, die aus
der Kaffeekanne emporsteigt und bildet so einen starken Gegensatz zu den beiden träu-
menden Odalisken. Die phallische Form der Nische auf der linken Bildseite entstammt
aus Delacroix' späterer Version und scheint auf humorvolle Weise den fehlenden Dela-
croix oder den Betrachter, möglicherweise Picasso selbst, heraufzubeschwören. Diese
zweite Version ist in grauen Grisailletönen gemalt, und so erscheint das Bild als eine
Mischung  aus  Gemälde  und  Zeichnung,  eine  Mischung  aus  Traum  und  Realität.
Picassos Verdichtung  voluminöser  Frauengestalten  in  einem  Interieur  erinnert  an
Ingres'  Türkisches Bad und in dieser Verbindung der beiden antithetischen Meister
des neunzehnten Jahrhunderts, scheint Picasso seine eigene Beziehung zu Matisse, die
auf Wettbewerb gründet, deuten zu wollen. Ebenfalls klingen die  Demoiselles nach,
die auf beiden Quellen des neunzehnten Jahrhunderts fußen.
2384 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 138.
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Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, C
Paris, 28. Dezember 1954
Öl auf Leinwand
540 x 650 mm2385
Zwei Wochen später, am 28.12.1954 setzt er die Arbeit fort, aber Picasso scheint der
Lösung nicht näher gekommen zu sein. Es kommt eine vierte Person hinzu, zunächst
störend und unmotiviert. Das bringt natürlich ein neues Problem einer Vier-Figuren-
Komposition. Die in den ersten beiden Gemälden fehlende vierte Odaliske ergänzt nun
das Trio. Die hockende Position der Jacqueline-ähnlichen Figur, die in Delacroix' Ge-
mälde in der Hand die Wasserpfeife hält, sitzt nun auf der äußersten linken Bildseite.
In der Mitte des Bildes liegt lang ausgestreckt eine Frau als Akt auf dem Boden, als ob
sie einen Handstand machte und dabei gleichzeitig ihre Brüste, ihren Rücken, ihr Ge-
schlecht und ihr Hinterteil präsentiert.
2385 Gallwitz, Klaus: Picasso Laureatus, sein malerisches Werk seit 1945, Luzern und Frankfurt 1971, S. 124.
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Pablo Picasso                                                                               Henri Matisse
Die Frauen von Algier, nach Delacroix                                       Akt mit Ofen
Paris, 25. Dezember 1954                                                            1929
Blauer Zeichenstift auf Papier                                                     Lithografie
2100 x 2700 mm                                                                          559 x 460 mm2386
Musée Picasso, Paris2387                         
Mindestens fünfzehn Vorzeichnungen, darunter die Abgebildete, fertigt Picasso allein
zu dieser Variation, wobei er meist die „auf dem Kopf stehende“ Frau variiert. Die
Sinnlichkeit ihres Gegenstückes bei Delacroix ist nun einer offen dargestellten Erotik
gewichen, aber Picasso scheint eine Lithografie von Matisse vor Augen gehabt zu ha-
ben, in der Matisse eine ähnliche Haltung eines Aktes zeigt, die ihre Füße einem Ofen
entgegenstreckt. In dieser bekannten Lithografie präsentiert Matisse eine seiner radi-
kalsten Darstellungen weiblicher Sinnlichkeit.
Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, D
Paris, 1. Januar 1955
Öl auf Leinwand
458 x 552 mm
Zervos XVI, 346
Privatsammlung2388
2386 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 139.
2387 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 139.
2388 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 523.
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Am 1.1.1955 zeigt die vierte Fassung eine völlige Neuorientierung des Raumes. Die
linke Tür verschwindet fast in der Frauengestalt, und auf der rechten Seite erscheint
eine neue Tür. Die auf dem Kopf stehende Frau sitzt nun mit erhobenen Händen, die
rechte Frau liegt auf dem Rücken.
Henri Matisse
Blauer Akt
1906
Öl auf Leinwand
920 x 1400 mm
The Baltimore Museum of Art, Baltimore2389
2389 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 251.
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Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, E
Paris, 16. Januar 1955
Öl auf Leinwand
460 x 550 mm
Museum of Modern Art, San Francisco2390
Die folgenden beiden Arbeiten zeigen hauptsächlich einen Fortschritt in der Farbigkeit,
meist Grün, Rot und Blau, durch Gelb verstärkt. Picasso kehrt in dieser fünften Ver-
sion vom 16. Januar zur Drei-Figuren-Komposition zurück, mit welcher er die Serie
begonnen hat. In diesem Bild sind die Figuren nicht mehr in den Raum eingezwängt,
sondern die Körper der Frauen schaffen Vertikalen und Horizontalen sowie Raumtie-
fe. Die Schlafende wird stark vergrößert, streckt sich im Vordergrund des Bildes und
stößt mit Kopf und Armen an die sitzende Pfeifenraucherin. Die Liegende ist in einem
Blau gemalt, das an Matisse erinnert. Die Farbe und Form sind hergeleitet von Matisse'
berühmten Bild  Blauer Akt. Picasso tritt somit in direkten Wettbewerb mit Matisse
und gleichzeitig stellt das Bild eine Hommage dar. Die hochgereckten Beine der Lie-
genden kreieren die senkrechten Linien, wobei ihre Füße beinahe die obere Bildkante
berühren. Ihr Kopf ist nach unten gedreht in Kontrast zu den Beinen, der Körper ist
verdreht und präsentiert gleichzeitig Rück- und Frontalansicht.
2390 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 140.
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Es ist allerdings nicht nur Matisse, der in den Dialog zwischen Picasso und Delacroix
tritt, sondern auch Velázquez. Die Dienerin ist nun grün gekleidet und erscheint in ei-
nem mit Vorhängen geöffneten Raum. Diese Dienerin erinnert an den Kammerherrn,
der  bei  Las Meninas beim Hinausgehen durch  die  hintere  Tür  ebenfalls  über  die
Schulter zurückblickt. Auch strukturelle Ähnlichkeiten sind vorhanden: Beide Bilder
präsentieren Figuren in einem geschlossenen Raum in einer eingefrorenen Position,
wobei eine Figur die anderen überragt; der Raum ist seltsam unbestimmt und der Be-
trachter wird in die Szene hineingezogen. Aber außer diesen formalen Übereinstim-
mungen gibt es ebenso tiefer gehende: In beiden Arbeiten wird ein Harem, oder ein
von Frauen dominierter, privater Raum gezeigt, wo Ehefrauen, Töchter, Musen, Die-
nerinnen, Modelle, Geliebte wie in einem Atelier oder auf einer Theaterbühne auftre-
ten  und  austauschbar  erscheinen.  Der  Harem und  das  Atelier  überschneiden  sich.
Picasso, Delacroix, Velázquez und Matisse treffen sich in diesem idealisierten Raum
zu Gesprächen unter Gleichen, es ist ein Spiel, in dem jeder Maler des anderen Werk
reflektiert. Ingres ist ebenfalls anwesend, denn in Picassos Drei-Figuren-Komposition
tauchen einige Gemeinsamkeiten mit dessen Odaliske mit Sklavin auf. Schon Ingres'
Bild ist ein Kommentar zu dem fünf Jahre früher entstandenen Werk von Delacroix,
welches er auf dem Salon 1834 sieht. Zweifellos erkennt auch Picasso diese Verbin-
dung. Schon 1942 zieht er Ingres Bild für sein Morgenständchen heran, welches er ja
dann im Louvre neben die Frauen von Algier hängen lässt.
Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, F
Paris, 17. Januar 1955
Öl auf Leinwand
540 x 650 mm2391
2391 Gallwitz, Klaus: Picasso Laureatus, sein malerisches Werk seit 1945, Luzern und Frankfurt 1971, S. 124.
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Am nächsten Tag folgt  eine weitere Variation mit  der gesamten Komposition.  Die
Rauchende wird äußerst sorgfältig ausgearbeitet und erinnert an die Blumenfrauen, die
Picasso als Synonym für Francoise Gilot häufig benutzt hat. Sie wird aber von der
Liegenden in den Hintergrund gedrängt.
Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, G
Paris, 18. Januar 1955
Öl auf Leinwand
650 x 540 mm2392
Am 18.1.1955 folgt ein Hochformat in Grisaille, das dem Bild Delacroix' in Mont-
pellier folgt und die dunkelhäutige Dienerin näher untersucht.
Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, H
Paris, 24. Januar 1955
Öl auf Leinwand
1300 x 1620 mm
Privatsammlung, New York2393
2392 Jardot, Maurice: Picasso 1900-1955, Katalog zur Ausstellung in München, Köln, Hamburg 1955/56.
2393 Jardot, Maurice: Picasso 1900-1955, Katalog zur Ausstellung in München, Köln, Hamburg 1955/56.
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Am 24.1.1955 folgt die achte Fassung, nun in einem ersten Großformat, beschränkt auf
drei Figuren, am 25.1. und am 26.1. bei dem gleichen größeren Format wieder vier Ge-
stalten und farbig reicher ausgearbeitet. Das Bild vom 24. Januar ist das letzte mit einer
Drei-Figuren-Komposition. Während die Dienerin nahezu unverändert bleibt, experi-
mentiert Picasso weiter mit den beiden verbleibenden Figuren. Die beiden Frauen sind
räumlich voneinander getrennt und entwickeln sich in unterschiedlichen Stilen.  Die
Raucherin  weist klare Formen auf mit weichen Linien und nähert sichweiter einer
Odaliske Matisse'. Sie wird etwas in den Hintergrund gerückt. Die ovale Nische, die in
den vorangegangenen Bildern über ihrem Kopf zu sehen ist,  ist  verschwunden.  An
ihrer Stelle ist ein witziger, kleiner Hut geblieben, der an die Nische erinnert. Die Form
der Schlafenden ist fragmentiert und gelängt, nun von kräftigerer und monumentaler
Gestalt. Sie wirkt maskulin, wie die gewaltigen Frauengestalten Picassos der zwanzi-
ger Jahre, weiterhin vermischt mit Aspekten des Blauen Aktes von Matisse und mög-
licherweise noch mit einer der Quellen Matisse': Die mächtigen, sich zurücklehnenden
Gestalten auf den Medici-Gräbern von Michelangelo. Picasso teilt die Figur oberhalb
der Hüfte in zwei Hälften, wobei er die Drehung des  Blauen Aktes übernimmt. Mit
dieser  Teilung scheint  Picasso das  Problem gelöst  zu  haben,  dass  er  die  Liegende
sowohl frontal als auch in seitlicher Ansicht darstellen möchte.
Die Dekoration des Raumes ist stark vereinfacht, die Muster sind reduziert, die Wände
sind in einzelnen Farben gestrichen und der Raum hinter dem Vorhang ist zu einem
dunklen Flur geworden, von welchem eine Treppe nach oben zu einer geöffneten Türe
führt.  Dieser  Hinweis  auf  Las  Meninas wird  vermischt  mit  eigenen  Arbeiten  der
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zwanziger  und  frühen  dreißiger  Jahre,  in  denen  mysteriöse  Türen  und  kleine
Strandkabinen erscheinen.
Farblich geht Picasso weiter von Delacroix weg und findet seine eigene Palette: Der
Hintergrund ist von einem blassen Blau, die Raucherin wird in einer hellroten Weste
mit kräftigen gelben Streifen und einer weißen Bluse gezeigt; die Dienerin ist in grü-
nen Tönen gehalten, während die Schlafende keine Farbe aufweist. Ihr Körper wird
von der unbearbeiteten Leinwand getragen. Die Schlafende ist in einem unterschied-
lichen Stil von den beiden anderen Figuren gemalt, dieses Anderssein wird durch die
Farbigkeit unterstrichen.
Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, I
Paris, 25. Januar 1955
Öl auf Leinwand
1140 x 1460 mm2394
In der Variante vom 25. Januar, also einen Tag später, ändert Picasso nur Details. Die
kleine Kopfbedeckung der Rauchenden wird zu einem Schleier und die Nische hinter
ihr an der Wand erscheint wieder, nun etwas an den Bildrand versetzt. Die Treppe und
die  Tür  im Hintergrund  weichen  einem schwarzen  Raum,  in  dem nichts  mehr  zu
erkennen ist und den Hintergrund bildet für die neu hinzugekommene vierte Frau, die
helle, davor sitzende Odaliske. Durch diese neue Figur muss die Dienerin etwas nach
rechts weichen und Picasso verkleinert ihre Gestalt.
2394 Jardot, Maurice: Picasso 1900-1955, Katalog zur Ausstellung in München, Köln, Hamburg 1955/56.
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Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, J
Paris, 26. Januar 1955
Öl auf Leinwand
1140 x 1460 mm2395
Wieder einen Tag später arbeitet Picasso eine weitere Version heraus, auch hier erfolgt
die Änderungen nur in Details. Die Nische ist einer gekachelten Wand gewichen. Der
Kopf  der  Rauchenden ist  stark verkleinert,  während sich  bei  der  Liegenden nichts
verändert. Die Dienerin ist wieder etwas hervorgehoben und die Hockende ist weiter in
den dunklen Hintergrund verschoben.
2395 Jardot, Maurice: Picasso 1900-1955, Katalog zur Ausstellung in München, Köln, Hamburg 1955/56.
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Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, K
Paris, 6. Februar 1955
Öl auf Leinwand
1300 x 1620 mm
Privatsammlung, New York2396
Der elfte Ansatz erfolgt am 6. Februar 1955 und Picasso versucht sich von den vorigen
Arbeiten zu lösen, er legt deutlich mehr Wert auf die Zeichnung und das Bild ist in
Grisaille  ausgeführt.  Die  Formen  sind  geometrisch  angeordnet  und  treten  in  ihrer
räumlichen Funktion zurück. Die kubistische Bildsprache erinnert an Werke des ana-
lytischen und synthetischen Kubismus. Die Verdrängung der Farbe und des Volumens
wirft einige Fragen auf. Ist Picasso der Einfluss von Matisse in seinem Dialog mit De-
lacroix zu stark geworden, oder ist dieser Wechsel nötig gewesen, um ein formales
Problem zu lösen? Roland Penrose berichtet über diese Variationsfolge, die er kurz
nach Fertigstellung sieht: „As he continued to bring out more canvases, I remarked
upon the variations between the representational and cubist styles. I could discover no
direct sequence leading in either direction. With an enigmatic smile, he told me that he
himself never knew what was coming next, nor did he try to interpret what he had
done. 'That is for others to do if they wish', he said ...“2397
2396 Jardot, Maurice: Picasso 1900-1955, Katalog zur Ausstellung in München, Köln, Hamburg 1955/56.
2397 Zitiert nach: Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 143.
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Die Gestalt am linken Bildrand ist hervorgehoben, und rechts erfolgt eine nun überaus
stimmige Lösung der Figuren. In  dem Impuls streng formal zu arbeiten entfernt Pi-
casso alle individuellen Gesichtszüge und außer dem Schal der Dienerin sind alle Fi-
guren nackt dargestellt.  Die Schläferin ist abgegrenzt von den anderen Figuren und
vom Raum durch das Fehlen der Binnenstruktur. Ihre Flächigkeit sticht vom weißen
Grund der Leinwand ab und ihre mächtigen, nach oben gestreckten Arme, die den
winzigen Kopf umschließen, bilden einen starken Gegensatz zu den weichen Formen
der Raucherin. Die vorher in zwei Hälften gespaltene Figur ist nun elegant verbunden
in einer einzelnen Kontur. Die fehlenden Brüste und Gesichtszüge lassen eine zwei-
deutige Lesbarkeit zu: man kann die Person entweder auf dem Bauch, oder auf dem
Rücken liegend ansehen. So ist das Problem der simultanen Ansicht gelöst. Picasso
beweist seine Virtuosität, in den Variationen bringt er das Bild Delacroix' in ein völlig
entgegengesetztes strukturelles System, in welchem die Linie und das chiaroscuro das
Volumen und die Farbe ersetzen und abstrakte Formen die  Figuren  repräsentativen.
Gleichzeitig  nutzt  Picasso  seine  „historisch“ kubistische Bildsprache und verbindet
dies mit Delacroix. Er überführt die  Frauen von Algier in seine Kunst und in seine
eigene Sprache.
Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, L
Paris, 9. Februar 1955
Öl auf Leinwand
1302 x 968 mm
Privatsammlung, Washington2398
2398 Jardot, Maurice: Picasso 1900-1955, Katalog zur Ausstellung in München, Köln, Hamburg 1955/56.
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Im folgenden Gemälde wird noch einmal die sitzende Frau mit der Wasserpfeife, eben-
falls in einem Hochformat und in Grisaille, differenziert bearbeitet. Er verweilt in der
kubistischen Bildsprache. Die warmen Brauntöne der Version K werden zu kühlerem
Grau, Schwarz und Weiß. Picasso verwendet überwiegend entweder kreisrunde oder
eckige Formen,  wodurch die  Arbeit  einen stärken Zusammenhalt  und eine größere
Strenge erhält als Variation K. Die Spannung zwischen den beiden Repräsentations-
stilen ist in diesem Gemälde auf das Äußerste gesteigert. Das Bild ist  lediglich ein
entferntes Echo an sein ursprüngliches Vorbild, nur die Sinnlichkeit des Originals ist
verblieben. Der Effekt der Transparenz ist dem Werk von 1849 entnommen mit den
subtilen Nuancen, gebrochenen Farben und atmosphärischen Details.
Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, M
Paris, 11. Februar 1955
Öl auf Leinwand
1300 x 1950 mm
Privatsammlung, New York2399
Die drei abschließenden Paraphrasen entstehen am 11.2., am 13.2. und am 14.2., wobei
die drei Figuren in der rechten Bildhälfte verstärkt in die Fläche eingebunden werden
und damit einen Kontrast zu der völlig anders gearbeiteten Frau auf der linken Seite
darstellen. In der letzten Fassung ist die herausragende Stellung der linken Frau am
deutlichsten. Ebenfalls erreicht die  Ornamentalisierung ihren Höhepunkt, die bunten
farbigen Flächen werden von Schwarz zusammengehalten und verbunden.
Schritt für Schritt löst sich Picasso von dem Vorbild und fällt immer neue Entschei-
dungen. Die drei Werke erinnern stark an Matisse, als ob sie diesem Freund und Maler
2399 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 145.
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gewidmet wären. Das Picasso schon lange interessierende Thema einer sitzenden, die
den Schlaf  einer  liegenden Figur  bewacht,  intensiviert  Picasso  im Laufe  des  Fort-
schreitens. 
Variation M ist erneut eine Grisaille in Grautönen. Dies und der malerische Stil erin-
nert wieder an Las Meninas. Picasso malt dieses Bild an dem Tag, an welchem seine
frühere Frau Olga stirbt.
Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, N
Paris, 13. Februar 1955
Öl auf Leinwand
1140 x 1460 mm
University Gallery of Art, St. Louis2400
In der vorletzten Version vom 13. Februar verwendet Picasso den dünnen Farbauftrag
und die greifbare Oberfläche der vorigen Version. Seine kräftigen Pinselstriche teilen
die Oberfläche in geometrische Figuren ein und er verwendet helle, leuchtende Primär-
farben. Auffallend ist die verstärkte Sinnlichkeit der Figuren.
Die Raucherin auf der linken Seite ist die wichtigste Figur der Komposition: Barbusig,
lange schwarze Locken, ein rotes Kleid und spitze Schuhe ist sie die vollendete, Sexu-
alität verkörpernde Haremsdame und das Objekt jeglicher Männerbegierden. Der Ge-
gensatz zwischen der Raucherin und der Schläferin, der in den vorangegangenen Ver-
2400 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 145.
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sionen schon herausgearbeitet ist, wird nun verstärkt. Die Schläferin ist in flache, kur-
vige Teile zergliedert aus Weiß und Grau mit schwarzen Schatten.
Pablo Picasso
Die Frauen von Algier, nach Delacroix, O
Paris, 14. Februar 1955
Öl auf Leinwand
1140 x 1460 mm
Privatsammlung, New York2401
Die letzte Variation entsteht am 14. Februar. Jedes geometrisierte Teilstück ist ausge-
füllt  mit  Mustern und Farben.  Der Dialog zwischen den unterschiedlichen Darstel-
lungsstilen der Serie erreicht einen Höhepunkt in der Gegenüberstellung zwischen der
kubistischen Schlafenden und der skulpturalen Raucherin. Weitere Kontraste in den
Farben, zwischen Flächigkeit und Tiefenwirkung, zwischen planen, farbigen Flächen
und solche mit Mustern sind ebenfalls intensiviert. 
Die Komposition in diesem letztem Werk der Folge kehrt das Original um. Die fronta-
le, sitzende Raucherin auf der linken Bildseite füllt den Raum in der Vertikalen und
überragt die drei anderen Figuren. In Delacroix' Bild hat die Dienerin auf der anderen
Seite des Bildes eine ähnliche Rolle.
2401 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 147.
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Picasso fasst einige Bildfindungen der vorangegangenen Arbeiten in diesem Werk zu-
sammen. Der simultane Effekt wird verstärkt, ebenso wie die erotische und sinnliche
Ausdruckskraft des Bildes. Zeichnung und Farbe, die Domänen von Matisse und Pi-
casso, werden überzeugend zusammengeführt. Nicht nur in der Farbigkeit erinnert Pi-
casso an Matisse, sondern auch die Streifenmuster an den Wänden und am Boden ver-
weisen an die Bilder Matisse' aus seiner Zeit in Nizza und erinnern gleichzeitig an Ma-
tisse' Inspirationsquelle Delacroix. Indem sich Picasso neben Matisse als brillanter Ko-
lorist stellt, schlägt Picasso den Bogen von der modernen Kunst zurück zu Delacroix
durch die Phasen des Kubismus, Fauvismus und Neo-Impressionismus.
Die Verbindung von Primärfarben und gemusterten Oberflächen ruft Paul Signacs Po-
sition in seinem Buch über die  Frauen von Algier in Erinnerung als Entwicklungs-
glied der Entwicklung der koloristischen Tradition. Auch Picassos eigene pointillis-
tischen Arbeiten während des Ersten Weltkrieges werden noch einmal aufgegriffen.
Die Paraphrasen zu Delacroix' Frauen von Algier führen zu der nächsten großen Vari-
ationsfolge eines Meisterwerks, welches in Picassos Künstleruniversum eine noch grö-
ßere Rolle spielt: Velázquez' Las Meninas. Dieses Werk taucht schon in einigen De-
tails bei den Frauen von Algier auf. Die die anderen überragende Figur der Raucherin
auf der linken Bildseite ist das Gegenstück der dominanten Malerfigur bei Velázquez.
Auch bei dem spanischen Bild geht es um die Beziehung zwischen Repräsentation und
Realität. Bei den Frauen von Algier ist die Raucherin sowohl Modell als auch Künst-
ler und die Figur in der hinteren Türöffnung verdoppelt sie, wie der Spiegel oder die
herumgedrehte Leinwand Velázquez'. Die Schlafende könnte das Modell sein.2402
In der Serie kommt mehr und mehr die abstrakte Konstruktion des Bildes hindurch und
Picasso versucht den inneren Aufbau zu erfassen. Er zerlegt das Vorbild in geometri-
sierende, gerundete und konisch geformte Felder und verteilt sie in neuer Ordnung auf
der Fläche. Picasso nimmt die Personen des Ausgangsbildes, und setzt sie mit neuen
Farben in eine neue Welt, wo sie eine völlig andersartige Rolle spielen. Die nachdenk-
lichen Haremsfrauen Delacroix' sind nun durch und durch seine ureigensten Geschöp-
fe. Die wertvollen samtenen Kleider sind verschwunden und ihre Weiblichkeit wird
offen gezeigt.  Die Frau rechts im Bild bei Delacroix lässt  Picasso, als  er sie über-
nimmt, schlafen, mit einem Ausdruck, als habe sie etwas Schönes erlebt. In weiteren
Bildern lässt er sie erwachen, sich strecken und hingebungsvoll auf dem Rücken rä-
keln, während sie in den letzten Versionen die Beine in die Luft streckt. Bei Delacroix
nur sacht angedeutet, wird bei Picasso offensichtlich: In dieser letzten Version ist aus
der gedämpften Atmosphäre ein farbenprächtiges und frohes Zirkuszelt geworden, in
der links Jacqueline überlebensgroß als Königin der Szene erscheint. Die Farben sind
dermaßen kraftvoll, dass sie dem Bild eine ungeheure Dynamik verleihen, die völlig
im Gegensatz zu der Ruhe ausstrahlenden Darstellung bei Delacroix steht.
In den Frauen von Algier verbindet Picasso unterschiedliche Stilarten. Die Ausgangs-
quelle Delacroix ist vermischt mit Velázquez, Ingres und Matisse. Picassos früheres
Meisterwerk, die  Demoiselles,  für die Delacroix auch schon Pate stand, findet sich
2402 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 127-147.
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ebenfalls in dieser Serie wieder. Das Thema Harem ist verbunden mit dem des Ateliers
und des Bordells, um zu einer Allegorie der Kreativität zu gelangen. Alle Elemente,
die Picasso aufgreift, absorbiert er und fügt sie in seine eigene Ausdrucksweise ein.
An dieser Stelle ein langes Zitat Van Goghs aus einem Brief an seinen Bruder, der so-
wohl über die Motive des „Kopierens“ berichtet, als auch in besonderem Maße von
Delacroix, da van Gogh diesen sehr verehrte: „Was ich darin suche und warum es mir
gut scheint, diese Sachen zu kopieren, will ich dir zu sagen versuchen. Von uns Malern
wird immer verlangt, wir sollten selber komponieren und nur Kompositeure sein. Gut –
aber in der Musik ist es nicht so – wenn jemand Beethoven spielt, da gibt er seine per-
sönliche Interpretation dazu - in der Musik und besonders im Gesang ist die Interpre-
tation eines Komponisten etwas für sich, und es ist nicht unbedingt erforderlich, dass
nur der Komponist seine eigenen Kompositionen spielt.
Ich stelle das Schwarz-Weiß von Delacroix oder von Millet oder die Schwarz-Weiß-
Wiedergabe nach ihren Sachen als Motiv vor mich hin. Und dann improvisiere ich da-
rüber in Farbe, doch versteh mich recht – ich bin nicht ganz ich, sondern suche Erin-
nerungen an ihre Bilder festzuhalten – aber die Erinnerung, der unbestimmte Zusam-
menklang der Farben, die ich empfinde, auch wenn es nicht genau dieselben sind – das
sind meine eigenen Interpretationen.
Sehr viele Maler kopieren nicht, viele andere wieder kopieren - ich habe ganz zufällig
damit begonnen, und ich finde, dass es mich mancherlei lehrt, und über all dies hinaus
gibt es mir zuweilen Trost. Und dann geht der Pinsel zwischen meinen Fingern wie ein
Bogen auf der Geige und einzig zu meinem eigenen Vergnügen.“ 
In dieser Weise hat auch Picasso zitiert, hier begnügt er sich nicht mit einem Bild, son-
dern variiert seine persönliche Interpretation. 
Die Entwicklung kann man natürlich nicht an dem einen endgültigen Werk sehen.
Allerdings würde der Ausdruck des „endgültigen Werkes“ Picassos Intention wider-
sprechen, da ja  die Vieldeutigkeit der Lösung charakteristisch für sein Schaffen ist. 
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c.  Paris, Cannes, Februar 1955 – Dezember 1955
Während Picasso noch an den Paraphrasen zu Delacroix arbeitet, stirbt die lange Zeit
an Krebs leidende Olga am 11. Februar 1955 in Cannes, Picasso kehrt nach Südfrank-
reich zurück und kümmert sich um das Begräbnis und sie wird auf  dem protestan-
tischen Friedhof begraben.
Den Mai verbringen Picasso und Jacqueline zusammen mit Maia, Cocteau, dem Ehe-
paar  Leiris  und etlichen anderen  im Roussillon.  Sie  besuchen einen Stierkampf  in
Céret und Picasso findet die Orte, an denen er einst mit Eva war, zum großen Teil un-
verändert.
Im Sommer 1955 dreht Henri-Georges Clouzot den Film „Le Mystère Picasso“ in den
Victorine  Studios  in  Nizza.  Dabei  malt  Picasso  zwei  Bilder  vom  Strand  bei  La
Garoupe.
Edward Quinn                                            Edward Quinn
La Californie                                              La Californie, Blick auf den Garten  
Fotografie2403                                              Fotografie2404
Ebenfalls im Sommer 1955 kauft Picasso auf einem Hügel über Cannes die riesige Vil-
la aus dem neunzehnten Jahrhundert La Californie, von der er einen wunderschönen
Blick über Cannes, Antibes und Golfe-Juan genießt. In dem parkähnlichen Garten mit
altem Baumbestand stellt Picasso seine Skulpturen auf. Das Platzangebot ist so reich-
lich, dass selbst Picasso die Räume nur über Jahre hinweg würde füllen können. Das
Anwesen verfügt über hohe Räume und in seinem Atelier umgibt sich Picasso mit Ge-
genständen und Kunst, die er im Laufe seines Lebens angesammelt hat. Aus dem Ate-
lier hat er einen wunderschönen Blick in den Garten. Es entstehen eine Reihe Gemäl-
de, die Picasso als „Innere Landschaften“ bezeichnet, in denen er sein Atelier wieder-
2403 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
     S. 416.
2404 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
     S. 417.
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gibt und aus dem großen, geöffneten Fenster einen Blick in den Garten öffnet. Diese
Atelierbilder könnte man als Selbstporträts bezeichnen. 
Pablo Picasso                                            
Das Atelier         
Cannes, Sommer 1955                            
Öl auf Leinwand
Privatsammlung2405
Palmen erinnern an das mediterrane Klima und stehen im Gegensatz zu dem kühlen
Innenraum. Unten rechts im Bild ist Picassos Drehscheibe abgebildet, auf welcher eine
Büste platziert ist. Die Büste und die Darstellung von verschiedenen Werkzeugen im
ganzen Atelier deuten in metaphorischer Weise auf die Anwesenheit des Künstlers hin.
Ebenfalls erinnern diese Atelierbilder an die Arbeiten Matisse', zum Beispiel dessen
Rotes Atelier aus dem Jahre 1911.
Viele alte Freunde und auch Paloma und Claude besuchen ihn dort. 
Am 4. Oktober fertigt Picasso  ein Porträt von Jacqueline als Lola aus Valencia nach
Manet. 
Im Herbst  greift  Picasso noch einmal  Delacroix'  Frauen von Algier auf  und malt
Jacqueline in türkischer Weste.
2405 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 247.
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Pablo Picasso                                                     Max Beckmann
Stierkampfszene                                                 Der Raub der Europa 
Nizza, Sommer 1955                                          Berlin 1933
Öl auf Leinwand                                                 Aquarell über Bleistift
795 x 1904 mm                                                   511 x 699 mm
Erben Jacqueline Picasso2406                               Privatsammlung2407
Pablo Picasso                                                      Max Beckmann
Tomatenstock                                                      Großes Stillleben Interieur 
Paris, 1944                                                          New York, 1949
Öl auf Leinwand                                                 Öl auf Leinwand
920 x 730 mm                                                     1425 x 890 mm
Privatsammlung2408                                              The Saint Louis Art Museum, St. Louis2409
2406 Spieler, Reinhard: Max Beckmann, 1884 – 1950, Der Weg zum Mythos, Köln 2002, S. 98.
2407 Spieler, Reinhard: Max Beckmann, 1884 – 1950, Der Weg zum Mythos, Köln 2002, S. 98.
2408 Spieler, Reinhard: Max Beckmann, 1884 – 1950, Der Weg zum Mythos, Köln 2002, S. 167.
2409 Spieler, Reinhard: Max Beckmann, 1884 – 1950, Der Weg zum Mythos, Köln 2002, S. 167.
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Pablo Picasso                                            
Großer liegender Akt (Die Voyeure)              
Nizza, 24. August 1955                            
Öl auf Leinwand
800 x 1920 mm
Erben Jacqueline Picasso2410
Max Beckmann
Frau mit Mandoline in Gelb und Rot
New York, 1950
Öl auf Leinwand
920 x 1400 mm
Bayerische Staatsgemäldesammlungen, München2411
2410 Spieler, Reinhard: Max Beckmann, 1884 – 1950, Der Weg zum Mythos, Köln 2002, S. 182.
2411 Spieler, Reinhard: Max Beckmann, 1884 – 1950, Der Weg zum Mythos, Köln 2002, S. 182.
-1371-
Ein Vergleich einiger Bilder dieser beiden großen Maler des zwanzigsten Jahrhunderts,
die sich zu Beginn der zwanziger, sowie zu Beginn der dreißiger Jahre nahegekommen
sind, ist äußerst ergiebig. In vielen Dingen gibt es auffallende Übereinstimmungen. Bei
dem Großen liegenden Akt unterwirft Picasso seine Frauenfigur einem strengen, for-
malen Konzept, wobei er sich auf zeichenhaft verdichtete Formen beschränkt. Er prä-
sentiert die Figur zweigeteilt: sowohl auf dem Rücken als auch auf dem Bauch liegend.
Ebenso  wird  der  Hintergrund  in  abstrakte  rote  und  blaue  Flächen  eingeteilt.
Beckmanns Akt scheint einheitlicher und ist im Hinblick auf die Erotik der Frau kom-
poniert: Ihr Körper ist aus sinnlichen Rundungen zusammengesetzt, die äußerst span-
nungsgeladen wirken, die runden Formen werden von der Decke und vom Sofa wieder
aufgenommen. Zusätzlich verstärkt der Komplementärkontrast von Rot und Grün die
Spannung, sowie die Kombination aus Frontal- und Profilansicht. Hier besteht ein gro-
ßer Unterschied zu Picasso: Beckmann fügt die Frontalansicht der Hüfte und die Pro-
filsicht der Beine zu einem organisch gewachsenen Ganzen zusammen. Picasso lässt
Bauch-  und  Rückensicht  ohne  Gelenkstelle  hart  aneinanderprallen.  Bei  Beckmann
dominiert die Einheit der Figur über die formale Verfremdung, während bei Picasso
das formalistische Konzept die Figur beherrscht und zerteilt.
Dennoch kommen beide Maler trotz dieser Unterschiedlichkeit zu ähnlichen Ergebnis-
sen. Besonders in den Stillleben wird dies deutlich. So komponiert beispielsweise Pi-
casso sein Stillleben Tomatenstock und Beckmann sein Großes Stillleben Interieur
sehr ähnlich: Pflanzen, die in ihrer verschlungenen Struktur und ihren Blüten ein Ge-
gengewicht zu dem rechtwinkligen Muster des Gitters im Hintergrund bilden.
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Pablo Picasso                                             
Der Stand bei La Garoupe I                   
Nizza, Sommer 1955                            
Öl auf Leinwand
800 x 1900 mm
The National Museum of Modern Art, Tokyo2412
Im Sommer 1955 dreht Picasso während zweier Monate im heißen Nizza den Film:
Das Wunder Picasso, „Le  mystère Picasso“. Der Dreiundsiebzigjährige nutzt die Ge-
legenheit, sich selbst darzustellen. Dieser Film ist schon länger geplant, kann aber erst
verwirklicht werden, nachdem aus Amerika Farben kommen, die durch die Leinwand
sichtbar sind. Das heißt, Picasso malt auf einer Seite der Leinwand, während eine Ka-
mera auf der anderen Seite den Entstehungsprozess verfolgt. Diese Aufnahmen gehen
über die Kräfte Picassos und enden mit einem Kollaps.
Nach einigen Versuchen entsteht das große Bild  La Garoupe,  der Strand von Cap
d'Antibes. In dem extremen Breitformat zeigt Picasso das Mittelmeer in Bildzeichen.
Im Hintergrund ist der Strand zu sehen mit Badegästen, Sonnenschirmen und einem
Wasserskiläufer, in der Mitte ein riesiger Kopf einer aus dem Wasser auftauchenden
Schwimmerin. Ein sich umarmendes Paar lehnt gemütlich im Vordergrund an der Mar-
kise eines Cafés mit Stühlen und Tischen. Rechts vorne sitzt eine weibliche Gestalt mit
Sonnenhut mit den unverkennbaren Zügen Jacquelines. 
Während auf der einen Seite die Farben trocknen, malt Picasso am anderen Ende wei-
ter, um dann wieder schleunigst zurückzukehren und das Begonnene weiterzuführen.
Dieser Schaffensprozess in seiner Geschwindigkeit und in der Öffentlichkeit ist nahe
mit den Tachisten und in Frankreich mit den Arbeiten Georges Mathieus verwandt, der
ebenfalls im Freien und vor Publikum seine Bilder gewaltigen Ausmaßes schafft. Auch
arbeitet Picasso immer weiter an dem Bild: Im Laufe der Tage verändern sich die Far-
ben, auf großen Blättern Papier entstehen neue Motive, die an der Leinwand befestigt
werden, bis er schließlich mit Terpentin alles auswischt und in vierzehn Stunden un-
unterbrochener Arbeit ein völlig neues Werk schafft.
2412 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 138.
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Pablo Picasso                                           
Der Stand bei La Garoupe III                   
Nizza, Sommer 1955                            
Öl auf Leinwand
800 x 1900 mm
Privatsammlung2413
Georges Mathieu
Die Capetinger überall
1954
Öl auf Leinwand
3000 x 6000 mm
Musée National d'Art Moderne, Paris2414
2413 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005,  
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 139.
2414 Schulze Jürgen: Europa nach der Französischen Revolution, Weinheim ohne Jahr, S. 3601.
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Fernand Léger
Die Taucher
1941
Gouache auf Papier
1210 x 810 mm
Staatsgalerie Stuttgart2415
Auf einer zweiten, gleich großen Leinwand beginnt Picasso ein neues Gemälde des
Themas: Nun stehen zwei leichtfüßige Ballspieler im Mittelpunkt der Szenerie. Die
Komposition  wirkt  noch flächiger  und abstrakter.  Die  scheinbare  Naivität  und die
kindliche Reduktion spiegelt keineswegs die vielen Schritte der Bildgenese wider. Die
schmiegsamen Linien der Figuren, die Picasso in schwarzen Konturen festhält und mit
kräftigen Farben unterlegt, erinnern an die Werke Fernands Légers, der zu dieser Zeit
ebenfalls am Mittelmeer lebt.
Auch bei diesem Werk  zitiert Picasso wieder ein eigenes Gemälde, nämlich das 1946
entstandene Werk Joie de vivre, das wiederum auf Matisse zurückgeht. Die Komposi-
tion mit biegsamen Figuren, die am Meer tanzen und musizieren, wird erneut aufge-
rufen.
Picasso legt viel  Wert auf  die Ausgewogenheit  seiner Komposition  jedes einzelnen
Bildes,  deshalb ist  ihm der  damals moderne  Tachismus nahe.  In  Tuschpinselzeich-
nungen greift er ab 1957 diese Spritz- und Fleckentechnik auf, wobei seine Werke al-
lerdings immer ein Leitmotiv besitzen und Teil einer durchgehenden Erzählung sind,
wenn Picasso auch selbst das Zufällige beim Entstehen eines Bildes betont.
Bei einem Besuch Daniel Henry Kahnweilers bei Picasso in Cannes am 9. Juni 1961
diskutieren die beiden Freunde über den Tachismus. Einige Zitate aus Kahnweilers Be-
richt sollen Picassos Ansicht verdeutlichen: „Ich habe nichts dagegen. Wenn es gewis-
sen Leuten Freude macht, so etwas zu schaffen, und anderen, das Ergebnis an ihre
Wände zu hängen – meinetwegen! Es ist ihr gutes Recht – aber es ist keine Kunst. Es
ist – von beiden Teilen – eine rein physische Betätigung. Man behauptet, diese Malerei
2415 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005,  
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 134.
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lasse dem Temperament freie Bahn. Das ist falsch, denn gerade das, worauf es an-
kommt, wird außer acht gelassen. Es bleibt – ich wiederhole es – nichts als eine rein
physische Betätigung. Zugegeben: Die Bewegungen der einzelnen Maler sind unter
sich verschiedener Art;  aber denken Sie an die Gemälde der beiden Affen,  die ich
besitze. Die Werke des einen unterscheiden sich ebenfalls deutlich von denen des an-
deren, aber all das betrifft nur den physischen Bereich, es ist keine Kunst. Das, was die
Persönlichkeit ausmacht, findet in all dem keinen Ausdruck.“2416
Pablo Picasso                                                                   Honoré Daumier
Don Quijote                                                                     Don Quijote 
Paris oder Cannes, 1955                                                  um 1868
Feder und Tusche auf Papier                                           Öl auf Leinwand
Privatsammlung2417                                                          Neue Pinakothek, München2418
Die Zugehörigkeit Picassos zur Kommunistischen Partei Frankreichs hat einen nicht zu
unterschätzenden Anteil auf sein Schaffen der Nachkriegszeit. In einigen Fällen resul-
tiert dies in eindeutigen, politischen Bildern wie das Massaker in Korea, in anderen
ist Picasso bemüht, seine Arbeit für breitere Schichten verständlich zu machen. Dies
bezeugen die vielen Illustration in Büchern und Zeitschriften. Die abgebildete, einfach
ausgeführte Zeichnung ist in der kommunistischen Zeitschrift „Les Lettres Francaises“
anlässlich des 350. Jahrestages des Erscheinens des berühmten Buches von Miguel de
Cervantes abgebildet. In Vallauris hat Picasso eine neue Technik für das Bemalen von
Keramikgefäßen entwickelt:  Mit dicken Pinseln konnte er mit recht flüssiger Farbe
2416 Kahnweiler, Daniel Henri: Gespräche mit Picasso, in: Du: Kulturelle Monatsschrift, Oktober 1961, 21.   
     Jahrgang, S. 21.
2417 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 365.
2418 Rey, Robert: Honoré Daumier, London 1966, S. 153.
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sehr rasch seine Bilder auf den Untergrund bringen, die an kalligraphische Schrift-
zeichen erinnern. Die Einfachheit steht im Vordergrund. Diese Technik setzt Picasso in
einer Reihe von Gouachen und Tuschzeichnungen ein, die häufig als Vorlagen von
Lithografien dienen. Bei dem abgebildeten Werk ist die Ähnlichkeit zu Honoré Dau-
mier zu sehen, der in der 1860er Jahren ebenfalls Illustrationen zu Don Quijote aus-
führt.
Pablo Picasso                                                             Edouard Manet
Jacqueline als Lola aus Valencia, nach Manet          Lola de Valence
Paris oder Cannes, 4. Oktober 1955                          1862
Tusche                                                                        Öl auf Leinwand  
320 x 240 mm                                                            1230 x 920 mm
Zervos XVI, 479                                                        Musée d'Orsay, Paris2419
Sammlung Jacqueline Picasso, Mougin2420
Picasso nimmt als Vorlage für seine Tuschzeichnung ein weiteres Meisterwerk Ma-
nets. Dieses Porträt einer spanischen Tänzerin ist eines der eindrucksvollsten Bilder,
die Manet geschaffen hat. Die Zuschauer am rechten Bildrand werden nur angedeutet.
Brillant strahlend setzt er in einem unübertroffenen Kolorit die Tänzerin vor den brau-
nen Hintergrund. In einzelnen Details schwingen Erinnerungen an Goya mit. Im Louv-
re  befindet  sich  eine Aquarellzeichnung und es  entstehen nach dem Bild eine  Ra-
dierung und eine Lithografie. 
Möglicherweise hat Picasso hier schon vor, nach Manet eine große Variationsfolge zu
schaffen, bis er sich schließlich für das Frühstück im Freien entscheidet.
2419 Courthion, Pierre: Ed. Manet, Köln 1962, S. 71.
2420 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 432.
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Francisco de Goya                                                          Edouard Manet
Majas auf einem Balkon                                                 Lola de Valence
um 1810-15                                                                     1862
Öl auf Leinwand                                                             Tusche und Aquarell
1920 x 1240 mm                                                             256 x 174 mm
The Metropolitan Museum of Art, New York2421           Musée du Louvre, Paris2422
2421 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 2152.
2422 Courthion, Pierre: Ed. Manet, Köln 1962, S. 15.
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Pablo Picasso
Jacqueline in einer türkischen Weste
Cannes, 20. November 1955
Öl auf Leinwand
1000 x 800 mm
Galerie Beyerler, Basel2423
Viele Bilder, die in dieser Zeit entstehen, sind Porträts Jacquelines. In einigen greift Pi-
casso in der Kleidung zurück auf die Frauen von Algier und präsentiert Jacqueline in
türkischen Gewändern.  Ihr klassisches  Profil  und ihre großen,  dunklen Augen sind
erstaunlich ähnlich mit dem Original von Delacroix.
2423 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 512.
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d. Cannes, Januar 1956 – Juli 1957
Picassos Faszination für das Motiv Badender lebt in diesem Jahr wieder auf, im Febru-
ar 1956 malt er das große Bild Zwei Frauen am Strand, welches vom Musée Natio-
nal d'Art Moderne erworben wird. Im September entsteht ein weiteres Bild Badender,
deren Figuren Picasso als flächige Holzskulpturen ausführt und später in Bronze gie-
ßen lässt.
Der fünfundsiebzigste Geburtstag wird in Vallauris gemeinsam mit den Töpfern ge-
feiert. Anlässlich seines Geburtstages gibt es eine retrospektive Ausstellung in New
York, die anschließend noch in Chicago und Philadelphia gezeigt wird.
In einem Brief, der in „Le Monde“ veröffentlicht wird, vom 22. November 1956, pro-
testiert Picasso zusammen mit Hélène Parmelin und Edouard Pignon bei dem Zentral-
komitee der französischen KP gegen die russische Intervention in Ungarn. 1956 ist der
XX. Parteitag der KpdSU und bringt Chrutschtschows Abrechnung mit Stalin. Seine
Enthüllung der Tyrannei mit  Stalins Konzentrationslagern ist  für  viele französische
Kommunisten ein Schlag und erfüllt sie mit Entsetzen. Allerdings ist keine Auswir-
kung auf  Picassos Malerei  zu verspüren.  Er bleibt bis  zu seinem Tod Mitglied der
Partei.
Im März 1957 eröffnet Kahnweiler in Paris seine neue Galerie Louise Leiris in der Rue
de Monceau 47 mit einer Eröffnungsausstellung mit Bildern Picassos aus den letzten
beiden Jahren. Zu diesem Anlass fertigt Picasso ein weiteres Porträt seines alten Freun-
des an. 
Der Sommer 1957 ist eine unangenehme Zeit für Picasso: Die Stierkämpfe sind ent-
täuschend und Besucherströme stören die Ruhe. Jacqueline muss eine Operation über
sich ergehen lassen und Picassos altes Ischiasleiden quält ihn wieder.
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Pablo Picasso                                                        Rembrandt (ehemals zugeschrieben)
Mann mit Helm nach Rembrandt                         Der Mann mit dem Goldhelm
Cannes, 1956                                                        um 1650          
Bleistift und Tusche auf Papier                            Öl auf Leinwand
430 x 330 mm                                                       670 x 500 mm
Privatbesitz2424                                                      Staatliche Gemäldegalerie, Berlin2425
Nach etlichen Grafiken in der Suite Vollard beschäftigt sich Picasso 1956 wieder mit
Rembrandt. Nun fertigt er nach dem damals Rembrandt zugeschriebenen Gemälde Der
Mann mit dem Goldhelm eine Zeichnung an, die fast als Kopie zu bezeichnen ist. Er
überträgt das Malerische der Vorlage in ein netzartiges Geflecht von feinen Schraf-
furen, die den dunklen Farbton des Gemäldes auf die Zeichnung übertragen. Hat er
vielleicht  vor,  zu diesem Werk ebenfalls  eine  Folge von Paraphrasen zu schaffen?
Wenn nicht, aus welchem Grund fertigt Picasso eine so dem Vorbild ähnliche Arbeit
an? Möchte er sich dem Werk allmählich durch eine Kopie nähern? Und aus welchem
Grund verwirft er dieses Vorhaben?
Pablo Picasso                                                    Georges Braque
Das Atelier in Cannes                                       Das Atelier VI.
Cannes, 30. März 1956                                     1950
Öl auf  Leinwand                                              Öl auf Leinwand
1140 x 1460 mm                                               1300 x 1625 mm
Zervos XVII, 56                                                Privatsammlung, Paris2426
Musée Picasso, Paris2427                                     
2424 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 432.
2425 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4039.
2426 Russell, John: G. Braque, Köln 1959, Abb. 67.
2427 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 531.
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In seiner Villa La Californie schafft Picasso etliche Gemälde, die sein Atelier präsen-
tieren. Dieses Bild zeigt deutlich Picassos Fähigkeit, etliche Referenzen anderer Künst-
ler mit in sein Werk einfließen zu lassen. Zunächst erinnert das Motiv selbst und die
Betonung des dekorativen Baustiles, sowie der Einbezug eines marokkanischen Koh-
lenofens an die Atelierbilder Matisse' und dessen Interesse an nordafrikanischen Moti-
ven. Die Farbpalette mit den Schwarz-, Grau-, Braun- und Grüntönen stellt eine Ver-
bindung mit den Bildern seines früheren, engen Freundes Georges Braque her. Aber
auch Maler der Vergangenheit finden Einzug in dieses Bild. Die leere Leinwand im
Zentrum des  Bildes  findet  sich  bei  Gustave  Courbets  Das  Atelier und  schließlich
erinnern die Anordnung im Raum, die Zusammenstellung der Gegenstände und die
Farbtöne an Velázquez' Las Meninas.
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Pablo Picasso                                               
Die Badenden                            
Cannes, August und September 1956                           
aus verschiedenen Hölzern zusammengesetzt
Spies 503-508
Staatsgalerie Stuttgart2428
Das Leben und das Spiel am Strand veranlassen Picasso immer wieder,  neue Aus-
drucksmöglichkeiten zu schaffen,  ausgelöst  von der  Freiheit  der  Körper,  die  durch
keine Konventionen gebunden sind.
Picassos Schaffen ist während seines Lebens ein beständiger Dialog zwischen Malerei
und Bildhauerei.  Dies ist  erneut an diesem sechsfigurigen Ensemble zu betrachten.
Die einzelnen Figuren sind zwischen 1,40m und 2,65m hoch. Picasso schafft aus ver-
schiedenen  Holzstücken,  bei  denen  es  sich  zumeist  um Fundstücke  handelt,  sechs
flache  Holzskulpturen.  Die  Fundstücke  sind  Besenstiele,  Teile  von  Bilderrahmen,
Tischbeine etc. Dazu gibt es unzählige Zeichnungen, die aber nicht als Vorzeichnun-
gen zu sehen sind. Picasso ist durch die Fundstücke an die vorgegebene Erscheinungs-
form gebunden, somit ist das Resultat der Skulptur in gewisser Weise schon vorher
festgelegt.
2428 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
      Ostfildern-Ruit 2005, S. 141.
-1383-
Pablo Picasso                                                                            Kykladenidol            
Puppen für Paloma                                                                    um 2000 vor Christus
1953                                                                                          Marmor
bemaltes Holz                                                                                  Nationalmuseum, Athen2429  
Höhe bis 195 mm2430
Die Ursprünglichkeit  der Gruppe lässt  sich auch in  den geschnitzten Püppchen für
Paloma wieder finden. Dieses Selbstzitat kann erweitert werden durch Picassos Suche
nach einer  zivilisatorisch  unverbildeten  Ausdrucksweise,  wie  sie  nicht  nur  bei  der
afrikanischen Stammeskunst, sondern auch in frühklassischer Zeit zu finden ist. Die
flachen, brettartigen Statuen nackter Frauen sind mit Einritzungen versehen. Picasso
kennt  diese  Vorläufer  der  griechischen  Skulptur  aus  dem Louvre  und  aus  André
Malraux' 1953 erschienenem Buch „Imaginäres Museum der Skulptur“.
Später werden diese Holzskulpturen in Bronze gegossen. Das Besondere an diesem
Werk ist, dass es sehr flach ist und von vorne betrachtet werden muss, obwohl es sich
um Skulpturen handelt. Durch ihre Anordnung im Raum, einige stehen weiter im Vor-
dergrund, andere weiter hinten, wird Raumtiefe vermittelt. Die Körper sind mit einge-
ritzten Zeichen versehen, die die anatomischen Details darstellen, die nur leicht hervor-
treten. Somit ist diese Gruppe eine Mischung aus der Zweidimensionalität einer Zeich-
nung und der Dreidimensionalität einer Skulptur. Die Gruppe weist auf Picassos spä-
tere bemalten Blechskulpturen voraus.
2429 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 147.
2430 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 140.
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e. Cannes, Las Meninas, nach Velázquez, 17. August 1957 – 30.    
    Dezember 1957
Diego Velázquez
Las Meninas
1656                         
Öl auf Leinwand
3210 x 1810 mm
Museo del Prado, Madrid2431
2431 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5360.
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1955 bezieht Picasso in Cannes die Villa La Californie. Dort entsteht der zweite große
Zyklus nach einem Meisterwerk.  Picasso ist  sich bewusst,  dass  er,  um das  Atelier
Velázquez' malen zu können, sein eigenes Atelier verlassen muss. So zieht er in das
Dachgeschoss, wo bis dahin zahme Tauben leben, und arbeitet nachts – von dem Licht
einer nackten Glühbirne notdürftig erhellt - in dem größten Raum, der vollkommen
leer ist  und zerschlissene Tapeten aufweist,  an den Paraphrasen zu Velázquez, von
Tauben und nachts von Jacqueline beobachtet. Die Bilder entstehen zwischen dem 17.
August und dem 30. Dezember 1957, im September malt er seine eigene Umgebung:
den Blick durch das Fenster auf das Meer und eine Insel und Tauben. 
Velázques galt und gilt als einer der größten Maler der europäischen Kunstgeschichte
und in den fünfziger  Jahren variiert  der  Engländer Francis  Bacon dessen Gemälde
Papst Innozenz. Bacons Serie gehört zu wichtigsten Arbeiten des zwanzigsten Jahr-
hunderts innerhalb der figurativen Malerei. Möglicherweise ist dies ein äußerer Anlass
für Picasso gewesen, zu diesem Zeitpunkt ebenfalls ein Gemälde Velázquez' zu para-
phrasieren.
Die Auseinandersetzung mit den alten, spanischen Meistern ist bei Picasso besonders
intensiv, nicht nur, da es die ersten Werke sind, die er in seiner Jugend gesehen hat und
die ihn tief beeindruckt haben, sondern auch, weil Picasso Spanier ist und einen tiefen
Nationalstolz aufweist.  Die spanische Gegenwart  ist  ihm durch Franco verstellt,  so
setzt er sich um so intensiver mit der kulturellen Vergangenheit auseinander. 
Zu Beginn der fünfziger Jahre variiert Picasso zunächst El Grecos Porträt eines Ma-
lers. Dies ist der Beginn einer stärkeren Auseinandersetzung mit seinem Heimatland.
Themen des Stierkampfes, Kupplerinnen und Bordellszenen erscheinen verstärkt und
sind mit  nostalgischer  Liebe  zu  Spanien  verbunden.  Möglicherweise  sucht  Picasso
einer Entfremdung zu seiner Heimat durch stärkere Hinwendung zu Themen und zur
Kunst Spaniens entgegenzuwirken. Kein anderes Gemälde wäre besser für diese Her-
ausforderung geeignet als dieses Meisterwerk.
Pablo Picasso
Maria Augustina Sarmiento und Maria Margarita
Madrid 1897-1898
Bleistift auf Papier
157 x 218 mm
Museu Picasso, Barcelona2432
  
2432 Galassi, Susan Grace: Picasso's  Variations on the Masters, New York 1996, S. 152.
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Picasso hat das Bild Las Meninas bereits als vierzehnjähriger Junge im Prado bewun-
dert. 1895 besuchen Picasso und sein Vater Madrid und den Prado auf dem Weg von
La Coruna nach Málaga. Sein Vater und Lehrer will dem Sohn die bedeutenden Werke
des Prado zeigen. Es ist ein wichtiges Jahr für Picasso. Im Januar ist seine Schwester
Conchita an Diphtherie gestorben, ein Verlust, mit welchem weder Don José noch Pi-
casso in ihrem Leben fertig werden. Im Herbst wird die Familie nach Barcelona zie-
hen, wo Don José eine Stellung an der dortigen Kunstakademie erhält. Dort wird sich
Picasso als eigenständigen Künstler durchsetzen und sich von seinem Vater und dessen
Bild von Kunst lösen. Der Besuch im Prado geschieht also an einer Wendestelle in Pi-
cassos Leben, kurz bevor er sich von seines Vaters Einfluss löst.
Der Eindruck des Bildes auf den Vierzehnjährigen an seines Vaters Seite kann nicht
sonderlich tief gewesen sein. 
1897-1898 befindet sich Picasso wieder in Madrid, um seine Studien an der dortigen
Kunstakademie fortzusetzen. Hier entsteht die erste direkte Studie zu Las Meninas in
Form einer Skizze der beiden Meninas. Als junger Mann in Barcelona übt El Greco
wesentlich stärkeren Einfluss auf Picasso aus als Velázquez, den er in einer Ölstudie
1897 im Prado kopiert. Erst in den Jahren in Paris bewundert er mehr und mehr den
Naturalismus Velázquez' und der Enthusiasmus für El Grecos Mystizismus nimmt ab.
Picasso spricht Anfang der fünfziger Jahre mit seinem Freund Jaime Sabartès über eine
Paraphrase zu Velázquez' Las Meninas, aber erst 1957, als er fünfundsiebzig Jahre ist,
beginnt er die Arbeit. Er ist genau in dem Alter, in dem sein Vater gestorben ist. Dieser
Zusammenhang könnte den Ausschlag für die Arbeit gegeben haben, als Ausdruck für
Picassos große Angst vor Tod und Verfall, indem er sich einen sicheren Platz unter den
unsterblichen Malern der Tradition verschafft, oder sich zumindest mit ihnen auseinan-
dersetzt. Vielleicht meint er auch, den Tod mit dieser Auseinandersetzung wie einen
Geist vertreiben zu können. Picasso sagt 1950 zu Sabartès: „Suppose one were to make
a copy of The Maids of Honor; if it were I, the moment would come when I would say
to myself: suppose I moved this figure a little to the right or a little to the left? At that
point I would try it without giving a thought to Velázquez. Almost certainly, I would
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be tempted to  modify the  light  or to arrange it  differently in view of  the changed
position of the figure. Gradually I would create a painting of The Maids of Honour
sure to horrify the specialist in the copying of old masters. It would not be The Maids
of Honour he saw when he looked at Velázquez's picture; it would be my Maids of
Honour.“2433
Pablo Picasso
Studie für Selbstporträt mit Palette
Herbst 1906
Bleistift auf Papier
315 x 483 mm
Musée Picasso, Paris2434
Im weiteren Verlauf seines künstlerischen Schaffens kehrt Picasso immer wieder zu
diesem Werk zurück, manchmal in sehr direkter Form. In seinem ersten großen Meis-
terwerk,  Les Demoiselles d'Avignon finden sich Anklänge. In einer Zeichnung vom
Herbst  1906  präsentiert  sich  Picasso  selbst  in  der  identifizierenden  Pose,  wie
Velázquez sich porträtiert hat.
1937 in Guernica, übernimmt Picasso Elemente der Komposition, um das typisch Spa-
nische für seine Figuren auszudrücken.
Zunächst hat Picasso das Bild wegen seiner Komposition, der Linienführung und we-
gen der strengen Harmonie der dunklen Farben, und die Lichtregie bewundert, im Lau-
fe der Jahre begreift Picasso das Werk immer besser.
Nicht nur der spanische Charakter hat ihn dazu bewogen, sondern auch das Thema:
Maler und Modell, ein Thema, mit dem sich Picasso oft beschäftigt. Bei Velázquez
geschieht dies recht merkwürdig. Er reflektiert die historischen und sozialen Voraus-
setzungen schöpferischer Tätigkeit. 
2433 Sabartès: Picassos's Variations on Velázquez's Painting, Introduction, unpaginated, zitiert nach: Galassi, 
      Susan Grace: Picasso's  Variations on the Masters, New York 1996, S. 154.
2434 Galassi, Susan Grace: Picasso's  Variations on the Masters, New York 1996, S. 153.
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Das hochrechteckige Bild öffnet den Blick in das düstere Atelier des Malers, das durch
wenige, seitliche Fenster etwas erhellt wird. Verloren wirken die zehn Figuren, die sich
ausschließlich in der unteren Bildhälfte befinden. In drei Schichten sind die Personen
im Raum gestaffelt: Zunächst im Vordergrund stehen eine Prinzessin, zwei Hoffräu-
lein, zwei Hofzwerge und ein großer Hund nebeneinander wie auf einem Fries. Die
Prinzessin ist die fünfjährige Infantin Spaniens, Maria Margarita, die Tochter König
Philips IV. und seiner Gemahlin Mariana. Sie ist von zwei Hoffräulein, den Meninas,
umgeben, die sie hofieren. Links Maria Augustina Sarmiento, die der Prinzessin auf
einem Tablett Wasser anbietet. Zur Rechten steht Isabel de Velasco. Rechts am Bild-
rand ist der Zwerg Maribárbola und der Narr Nicolasico Pertusato zu sehen, vor ihren
Füßen liegend ein riesiger, aber gutmütiger Hund.
Auf der linken Seite erscheint der Maler in mittleren Jahren persönlich. Er steht hinter
einer riesigen Leinwand, die mit dem Rücken zum Betrachter weist, und er führt gera-
de den Pinsel zu seiner Palette. Im Mittelgrund befinden sich zwei Hofbedienstete und
im Hintergrund fällt durch eine geöffnete Tür helles Licht hinein und gibt den Blick
auf den Hofkämmerer José Nieto frei, der dort auf einer Treppe steht, sich umwendet
und den Blick auf die Szene wirft.
Der Maler porträtiert sich selbst, während er das spanische Königspaar malt, welches
im Spiegel an der Rückwand sichtbar wird. Die Infantin mit ihren Hoffräulein, den
Meninas, sehen dem Maler zu und betrachten das königliche Porträt. Velázquez wählt
den Augenblick, in welchem aller Augen auf das königliche Paar gerichtet sind.
Das ist der äußerliche Eindruck, aber wenn man die Personen genauer betrachtet, er-
gibt sich ein differenzierteres Bild. Der Maler ist auf dem Bild zu sehen, obwohl er
eigentlich vor diesem stehen müsste. Er kehrt der Infantin den Rücken zu, die auf den
ersten Blick als sein Modell erscheint. Er steht vor seiner Leinwand und arbeitet daran,
aber der Betrachter weiß nicht, was er eigentlich malt. Dieses Rätsel beschäftigt Ge-
nerationen von Interpreten. Eigentlich sollte er das Königspaar porträtieren, die in ei-
nem Spiegel im Raumhintergrund zu erkennen sind. Somit blicken sie den Betrachter
an und somit malt Velázquez nicht die Prinzessin, sondern sich selbst. Die Mädchen
und der Hofstaat haben sich um ihn versammelt, um ihn und sein Werk zu begutachten
und nicht, um ihm Modell zu stehen. 
Die Personen sind dermaßen realistisch gemalt, dass der Betrachter sich von ihnen um-
geben fühlt,  als sei er mit ihnen in einem Raum. Diese Realität ist jedoch nur An-
schein, Velázquez weicht in subtiler Art und Weise von den klassischen Abbildungs-
konventionen ab und führt damit den speziellen spanischen Weg fort, der sich von der
Tradition der Italienischen Renaissance absetzt. Natürlich wird das Werk, als Picasso
es kennenlernt, für seine Realität und für seinen Naturalismus verehrt. Erst im zwan-
zigsten Jahrhundert wird die paradoxe Natur des Werkes hinterfragt. In der zweiten
Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts ist das Werk eher Ausdruck der Realität oder der
Wahrheit, welche ein Gemälde vermitteln kann. Es wird die moderne Reduktion der
Natur in der Kunst untersucht und ihre Darstellung und die Beziehung zwischen objek-
tiver  Welt  mit  dem subjektiven Seherlebnis  des Betrachters.  Der Philosoph Michel
Foucault beschreibt in einem Aufsatz 1966  Las Meninas folgendermaßen: „A mere
confronation,  eyes catching one another's  glance,  direct  looks superimposing them-
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selves upon one another as they cross. And yet this slender line of recoprocal visibility
embraces a whole complex network of undercertainties,  exchanges, and feints.  The
painter is turning his eyes towards us only in so far as we happen to occupy the same
position as his subject. We, the spectators, are the additional factor. Though greeted by
that gaze, we are also dismissed by it, replaced ba what which was always there before
we were,  the model itself.  But,  inversely, the painter's  gaze,  addressed to the void
confronting him outside the picture, accepts as many models as there are spectstors; in
this precise and neutral place the observer and the observed take part in a ceaseless
exchange.“2435
Bei Velázquez sehen alle Personen auf das Königspaar, er baut die höfische Hierar-
chie streng auf, der Maler ist als Künstler eine Randfigur. Er wendet sich während sei-
ner Arbeit an die Personen, die das Zentrum des höfischen Lebens bilden und auch
seine schöpferische Tätigkeit  bestimmen. Sogar die  Infantin,  der  nächsthöheren im
Rang nach dem königlichen Paar, blickt diese an. Nur der Junge vorne rechts hält sich
nicht an das Zeremoniell und wendet sich dem vor ihm liegenden Hund zu. Weil er
aber der Hofnarr ist, wird das toleriert. Die Hofnarren genießen traditionell eine be-
sondere Stellung. Velázquez gibt also die gesellschaftliche Wirklichkeit wieder. Fein
abgestufte Farben und helle und dunkle Partien unterstützen die Botschaft.
Dies ist eine Verschachtelung von Realität und Schein, die Picasso interessiert haben
muss. Der Betrachter wird mit in das Bild eingebunden, er befindet sich sowohl im
Atelier des Künstlers als auch im Palast des Herrschers. Mit diesem Spiel der Wirk-
lichkeit treibt Picasso sein eigenes Spiel: In insgesamt achtundfünfzig unterschiedlich
großen Gemälden, wobei er einige Male die gesamte Komposition untersucht, dann
wieder einzelne Aspekte und dazu etliche Zeichnungen und Studien anfertigt, variiert
er das Thema. Von August bis Dezember 1957 arbeitet er an diesem Zyklus. Durch die
intensive Arbeit mit diesem Bild scheint Picasso selbst in dem Bild zu leben, er bezieht
den königlichen Palast  und füllt  ihn mit eigenem Hausrat,  er sieht in den Meninas
lauter Bilder von sich selbst.
Das Atelier des Malers ist in beiden Meisterwerken nicht nur ein Atelier, sondern ein
wesentlich größerer Schauplatz, eine Bühne, auf der ein Stück Welt aufgeführt wird. In
seinen vielen Bildern greift Picasso einzelne Elemente heraus, paraphrasiert und iso-
liert sie immer wieder neu. In diesen Bildern ist die Farbigkeit stark und die Differenz
zu Velázquez größer, selbst der große Hund bei Velázquez wird allmählich zu Picassos
Dackel und andere Objekte seiner privaten Umgebung fügt Picasso in seine Bilder ein.
Fünfmal orientiert sich Picasso erneut an Velázquez und greift auch das Hochformat
dazu auf. Damit überprüft er seine Versionen immer auf das Neue.
Trotz aller Verschiedenheit ist Picasso näher mit Velázquez verwandt, als mit den Ma-
lern unter seinen Zeitgenossen, die sich gegen die Gegenständlichkeit, gegen den liter-
arischen Inhalt und gegen den Realismus auflehnen. All dies sind Aspekte, die in Pi-
cassos Malerei unabdingbar sind. Picasso verdeutlicht in seinen Werken immer, dass er
2435 Foucault, Michel: „Las Meninas“, in: The Order of Things, 1966, zitiert nach: Galassi, Susan Grace: Picasso's
     Variations on the Masters, New York 1996, S. 150.
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die Leistungen der  Vergangenheit  würdigt.  Er nutzt  Motive,  Stile  und Technik der
Vergangenheit und formt diese in moderne Kunst um. Seine mutigen Pinselstriche bei
den Variationen zu Las Meninas sind ebenso empfindungsreich und sorgsam überlegt
wie die akkurat ausgeführte Technik bei Velázquez, aber sie gehören in das zwanzigste
Jahrhundert, das sich durch Schnelligkeit und Eile mit den dazugehörigen Sorgen aus-
zeichnet.  
Pablo Picasso
Las Meninas, 1
Cannes, 1. August 1957
Öl auf Leinwand
1940 x 2600 mm
Zervos XVII, 351
Museu Picasso, Barcelona2436
Dieses erste Bild der Serie ist das größte seit Guernica ausgeführte Gemälde auf einer
Leinwand und auch das größte dieser Serie. Es ist monochrom in Grautönen gemalt
und erinnert an ein Negativ. Dies ist aber nicht immer so, im Gegenteil, die meisten
Gemälde dieser Variation besitzen eine äußerst lebhafte Farbigkeit. Die Bilder verfü-
gen über leuchtende Farben und ineinander geflochtene Formen und Motive. Die wei-
ßen Töne dieses Bildes sind teilweise so blendend wie die seiner Radierungen. Sofort
beim ersten Werk ist für Picasso die Verteilung der Figuren auf der Bildfläche maßge-
bend, er inszeniert das Gesamtgefüge neu. Durch die Fenster strahlt blendendes Licht
herein und präzisiert die Verteilung der Personen und Objekte im Raum, den Maler
2436 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 602.
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bezieht er aber nicht mit ein. Trotz des starken Lichteinfalls behält die Silhouette des
Kammerherren seine dramatische Wirkung. Genau umgekehrt wie bei den Frauen von
Algier steht  die  vollständigste  Fassung  am Anfang.  Wie  bei  den  Paraphrasen  zu
Poussin, Courbet und auch Delacroix entscheidet sich Picasso in seiner Bildkomposi-
tion für einen eingeengten Bildausschnitt.
Die gesellschaftliche Wirklichkeit,  die Velázquez darstellt,  formt Picasso um: Dazu
wechselt er das Bildformat von einem Hochrechteck zu einem Querformat und wertet
die Person des Malers auf. Der Maler nimmt, obwohl aus dem Zentrum gerückt, einen
wesentlich größeren Raum ein, fast ein Drittel der Bildbreite und nahezu die volle Hö-
he. Picasso zeigt die Figuren in unterschiedlichen Stilen und setzt damit seinen Stil in
Kontrast zu dem Vorbild. Die Staffelei und den Maler präsentiert Picasso in seinem
eigenen Stil,  Hund und Hofzwerg sind in  einer  Darstellungsweise  gegeben,  die  an
Guernica mahnt, wohingegen der Kämmerer im Hintergrund, der Hofstaat im Mittel-
grund und das Königspaar im Spiegel durch flüchtig und grobe Kürzel reduziert sind,
die an kindliche Malerei erinnert. Zwei wichtige Komponenten des Originals, die Far-
be und das Licht, verändert Picasso extrem. Er schafft eine Grisaille, die ausschließlich
von dem Kontrast der weißen mit den grauen Feldern lebt und die keine Beleuchtung
widerspiegeln.
Velázquez verteilt die Wirkung von Licht und Perspektive nach den traditionellen Re-
geln und mit diesen Mitteln erklärt er dem Betrachter die große Entfernung des Kam-
merherren im Hintergrund. Auch Picasso gelingt, den Bildbetrachter zu überzeugen,
aber durch völlig  andere Mittel.  Er  schafft  durch eckige Facetten kubistischen Ur-
sprungs den Eindruck eines riesigen Raumes, an dessen Ende der Kammerherr steht.
Es entstehen große, sich verbindende Flächen, die sich in der Tiefe des Raumes ver-
lieren. Durch starke Lichtkontraste wird dies hervorgehoben.
Wenn beim Malen von Guernica Picasso das Werk Velázquez' vor Augen gehabt hat,
scheint dieses in reflektierter Weise in diesem Werk wieder zu erscheinen. Das Breit-
format und die Ausführung in Grautönen ist ähnlich, aber auch die Komposition, bei
der ein zentrales Dreieck und zwei große Senkrechten rechts und links des Bildes do-
minieren. Indem Picasso in seine Paraphrase der  Las Meninas sein eigenes Meister-
werk  Guernica mit den entsprechenden Verbindungslinien  einbezieht, nimmt er den
Platz neben dem großen Vorbild ein.
Der sich öffnende Palastraum wird bei Picasso zusammengedrängt und in kubistische
Flächen zerteilt, die dennoch die Tiefenwirkung des Vorbildes beibehalten. Diese Un-
terschiedlichkeit der Sicht und ihre gleichzeitige Bejahung verdeutlicht gleichwohl Pi-
cassos Bewunderung für  das Vorbild, obwohl er es in eine moderne Richtung ent-
wickelt und damit seine Distanz zu Velázquez betont.
Der Kopf des Malers besitzt ein doppeltes Profil, das von einer Nase überlappt ist, er
berührt beinahe die obere Bildgrenze. In seinen Händen hält er zwei Paletten. Dennoch
ist diese alle anderen Gestalten überragende Figur seltsam unkörperlich und unwirk-
lich. Die beiden Profile sind zueinander gewandt und isolieren den Maler vom Rest der
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Gruppe, der facettierte Körper scheint mit dem Hintergrund und mit dem ihn umgeben-
den Raum zu verschmelzen. Die Prinzessin, ihre Hofdamen, der Zwerg, der Narr mit
dem Hund und im Hintergrund der Kammerherr bilden wie im Vorbild ein Dreieck,
allerdings zusammengerückt und zentraler platziert. Picasso richtet sein Interesse in
den nächsten Monaten auf die Prinzessin und ihre Meninas. Weiterhin richtet Picasso
sein Augenmerk auf den Kammerherrn, der vergrößert in der hellen Türöffnung er-
scheint, scheinbar die Tür für das Königspaar aufhaltend. Bei Velázquez ist der Kam-
merherr zwar die kleinste und die am weitesten in den Hintergrund verlegte Figur, aber
durch das helle Licht hinter ihm und, da das Zentrum der Zentralperspektive oberhalb
seines angewinkelten Ellbogens liegt,  ist  seine Bedeutung hervorgehoben.  Er  allein
wendet wie der Maler den Blick in Richtung Königspaar und er kann auch auf die
Leinwand blicken, beides Ausblicke, die dem Bildbetrachter verwehrt bleiben. Picasso
verschiebt diese Figur zur Spitze des Dreiecks, direkt über die Prinzessin. 
Picasso untersucht in vielen Bildern den Akt des Schauens, viele Liebende wachen
über des Gefährten Schlaf, Künstler beobachten ihr Modell oder ihr Kunstwerk und
etliche Bilder zeigen einen erotischen Voyeurismus. Eine ähnliche Rolle übernimmt
der Kammerherr. Die Rolle des Türöffners bei Velázquez trifft sich mit Picassos Vor-
liebe für Fenster, Türen und Spiegel, die unzählige Male in seinen Bildern auftauchen.
Oft sind die beobachtenden Figuren nur ein Schatten, eine Silhouette, häufig Selbst-
bildnisse Picassos. 
Indem Picasso die Position Nietos nach links verschiebt, erhält das Werk eine neue
Struktur. Im Original liegt der Schwerpunkt einmal in den Augen der Prinzessin, zum
zweiten im perspektivischen Fluchtpunkt in der Armbeuge Nietos,  die einander um
Aufmerksamkeit konkurrieren und die Spannung in dem Bild hervorrufen. Diese bei-
den Schwerpunkte zieht Picasso näher zueinander. Schon Velázquez gibt eine „ver-
kehrte“ soziale Rangordnung wieder, indem er den Maler alle anderen Personen, ein-
schließlich des Bildes im Spiegel, überragen lässt. Picasso entwickelt dieses Element
weiter und platziert den Kammerherrn unmittelbar über der Prinzessin und betont so
seine Dominanz. Nieto hebt sich nicht nur durch seine Position als Spitze des Dreiecks
von den übrigen Personen ab, sondern auch durch seine geringe Größe, seine Flächig-
keit und durch seine fehlenden Gesichtszüge.
Die herrscherliche Gewalt ist weggefallen, der Künstler ist Herr seiner Welt. Alle Fi-
guren sind  frontal  oder  in  deutlichem Profil  gegeben.  Das Königspaar,  im Spiegel
sichtbar,  steht an der Stelle  des Betrachters.  Picasso dreht das Verhältnis  zwischen
Maler und Modell um. Velázquez versteckt die – natürlich beabsichtigten – Widersprü-
che mit konventionellen Mitteln, Picasso zeigt uns das Modell als in seiner Bedeutung
nebensächlich und lädt den Betrachter ein, den Raum zu betreten, den Raum, in wel-
chem der Maler lebt und arbeitet; in die Wirklichkeit des Malers hineinzutreten, der
mit der Wirklichkeit der Welt konfrontiert ist und diese Wirklichkeit mit der Wirk-
lichkeit der Malerei kombiniert. Dazu lässt Picasso die Blickrichtung des Betrachters
auf  eine  schwindelerregende  Art  und Weise  dem Licht  folgen,  über  alle  mögliche
Blickwinkel und Verschachtelungen, Kombinationen von natürlichen und imaginären
Räumen hinweg, bis man endlich an der Tür angelangt ist. Andererseits könnte man
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auch sagen, der Betrachter sieht die Szene des Ateliers durch die Augen des Modells,
in der Rolle des Modells.
Somit hat Picasso in dieser ersten Version nicht nur den Rahmen seiner Auseinander-
setzung mit dem Vorbild abgesteckt, er hat das Thema nahezu erschöpft. Alle folgen-
den Bilder untersuchen jeweils entweder Einzelaspekte oder variieren die große Expo-
sition des ersten Bildes.
Pablo Picasso                                                              Diego Velázquez     
Las Meninas, 2, Infantin Maria Margarita                  Las Meninas (Ausschnitt)
Cannes, 20. August 1957                                            1656     
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand
1000 x 810 mm                                                           3210 x 1810 mm
Zervos XVII, 353                                                        Museo del Prado, Madrid2437
Museu Picasso, Barcelona2438
Vom 20. August bis zum 4. September folgen fünfzehn Bilder, die mit einer Ausnahme
die Infantin variieren, der zentrale Punkt in Velázquez' Bild. Dieses Zentrum hat bei
Velázquez einen starken Helligkeitsakzent,  der  mit  dem gleißenden Licht,  welches
durch die Türe im Hintergrund fällt, konkurriert. Das helle Kleid des Mädchens ist für
Picasso Mittelpunkt seines Interesses. Deshalb bleibt er in etlichen seiner Paraphrasen
bei einer Grisaille und untersucht die Figur im Licht und Schatten. 
Mit ihren goldenen Haaren, ihrem hellen Glockenkleid und mit ihrem direkt dem Be-
trachter zugewendeten Blick ist die Infantin die Figur, die am stärksten das Augenmerk
auf sich zieht. Picasso beginnt seine Serie, indem er einzelne Teile absondert und ge-
2437 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5360.
2438 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
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trennt untersucht, er erkundet die Verbindungen und die Unterschiede zwischen Veláz-
quez' formaler Bildsprache und seiner eigenen. Eine der herausstechendsten Merkmale
des Bildes Velázquez' ist die scheinbar eingefrorene Bewegung. Diese kommt beson-
ders im Gegensatz der Blickrichtung der Infantin und ihrer Kopfhaltung zum Aus-
druck. Picasso übernimmt den rätselhaften Blick der Prinzessin und ihren expressiven
Ausdruck, überträgt ihr weiches Fleisch in eine moderne, kubistische Sprache mit fla-
chen, winkligen und kurvigen Flächen. Im Original ist der Kopf der Infantin leicht
nach rechts  gedreht,  während die Pupillen links im Auge liegen.  Picasso verbindet
zwei sich gegenüberstehende Profile zu einem: Das obere Auge, der Mund und das
Kinn sind nach rechts ausgerichtet und folgen der Bewegungsrichtung des Kopfes. Die
zurückgebogene Nase mit frontalen Nasenlöchern ist nach links gerichtet und folgt der
Blickrichtung. 
Als ob Picasso den Kontrast  zwischen seinem Bildsystem und dem von Velázquez
erhöhen will, verwendet er  Elemente wie die Dreiecke von Licht und Schatten auf
dem Nacken der Infantin. Hier verstärken diese Elemente den dynamischen Aspekt
und vollführen einen Übergang von dem komplexen, geometrischen Kopf zu ihrem
flachen Körper. Die dicke, schwarze Linie am oberen Rand des Kleides überträgt Pi-
casso unverändert. Allerdings führt Picasso den Strich ein ganzes Stück über das Kleid
hinaus, so dass er seine repräsentative Funktion verliert und zu einem abstrakten Ele-
ment wird. Picassos kubistische Prinzessin kann aus unterschiedlichen Positionen ge-
sehen werden und markiert seinen Einstieg in die Bildserie mit dieser Hauptfigur. In-
dem er den Körper des Mädchens in Linien und Flächen unterteilt und in seine Bild-
sprache transformiert, ergreift er Besitz von ihr. 
Es ist aber nicht nur die Form, die verändert wird, sondern auch der Gegenstand selbst.
Die Prinzessin ist leicht aus dem Zentrum nach rechts verschoben und links daneben
fügt Picasso die körperlose Hand der Hofdame Maria Augustina ein, die der Infantin
auf einem Tablett einen tönernen Becher anbietet. Diesen Becher malt Picasso extrem
groß, und mit der abgeschnittenen Hand ist dieses Element ein weiterer Schwerpunkt
des Bildes. Dieses Detail verdeutlicht dem Betrachter, dass es sich bei dem Bild um
einen Ausschnitt eines größeren Werks handelt und die Prinzessin nur vorübergehend
von der sie umgebenden Gruppe separiert wird. Zusätzlich erinnert der Tonkrug an die
vielen ähnlichen Krüge, die in Picassos Stillleben so häufig erscheinen und welche er
oft  mit  sexuellen  Bedeutungen  belegt.  Die  ausgestreckten,  phallischen  Finger  der
Infantin und die schwellende Form des Kruges lassen hier eine ähnliche Bedeutung
erahnen.2439
2439 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 159.
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Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 3, Maria Augustina Sarmiento
Cannes, 20. August 1957
Öl auf Leinwand
460 x 375 mm
Zervos XVII, 352
Museu Picasso, Barcelona2440
-
Am gleichen Tag, den 20 August, malt Picasso ein weiteres Bild dieser Serie: Die Hof-
dame Maria Augustina Sarmiento. Nun wird sie in einem Brustbild einzeln untersucht.
Sie ist auf dem vorangegangenen Bild durch ihre Hand schon präsent gewesen. Zusätz-
lich erinnert das nach rechts gewandte Profil der Prinzessin an das der Dienerin, viel-
leicht schaut Picasso beim Malen der Infantin auf das Vorbild der Hofdame und über-
trägt Elemente der einen auf die andere. Dieser Aspekt des Überlappens, des Übertra-
gens von Details von einer Figur auf eine andere wird Picasso in der gesamten Folge
durchführen. Indem Picasso das Modell wechselt, nähert er sich dennoch der Figur der
Infantin. Auf diesem Gemälde führt er rasch das Mädchen aus in einem expressionis-
tischen Stil, der an van Gogh erinnert. Die Farben sind etwas wärmer mit Blau, Gelb
und Terrakottatönen. Dieses Mädchen besteht aus Fleisch und Blut, im Gegensatz zu
der facettierten Infantin. Picasso betont das reich wallende, schwarze Haar der Hofda-
me. Dann kehrt Picasso aber wieder zu dem Kern seiner Gesamtkomposition zurück:
Der Infantin. Sie stellt eine größere Herausforderung dar als alle anderen Charaktere:
Sie verkörpert und vereint alle anderen Personen in ihrer Person.
2440 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 160.
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Pablo Picasso                                                                Pablo Picasso
Las Meninas, 4, Die Infantin Margarita Maria             Las Meninas, 5, Die Infantin Margarita Maria
Cannes, 21. August 1957                                              Cannes, 22. August 1957
Öl auf Leinwand                                                           Öl auf Leinwand  
1000 x 810 mm                                                             330 x 240 mm
Zervos XVII, 356                                                          Zervos XVII, 354  
Museu Picasso, Barcelona2441                                       Museu Picasso, Barcelona2442
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Las Meninas, 6, Die Infantin Margarita Maria        Las Meninas, 7, Die Infantin Margarita Maria
Cannes, 26. August 1957                                         Cannes, 27. August 1957
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand  
410 x 325 mm                                                          405 x 330 mm
Zervos XVII, 357                                                     Zervos XVII, 355  
Museu Picasso, Barcelona2443                                  Museu Picasso, Barcelona2444
2441 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
2442 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
2443 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
2444 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
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In den nächsten vier Gemälden kehrt Picasso zur Grisaille und zur kubistischen Aus-
drucksweise zurück. Er experimentiert wieder mit der Infantin, sie alternierend voll-
ständig und als Brustbild zeigend.
Am 21. August malt Picasso das Ganzfigurenbild der Infantin, auf welchem das helle
Licht der offenen Türe mit dem Kleid konkurriert. Hier werden die flächigen Formen
in ein leichtes Relief projiziert und vor einen geometrisch verschachtelten Hintergrund
aus  Schatten  gestellt,  die  Picasso  bei  Velázquez  vorfindet  und verstärkt.  Isabel  de
Velasco steht rechts neben der Infantin, ist auf diesem Bild nicht zu sehen, aber ihre
Gegenwart ist durch einige Streifen ihrer Bluse, die die der Infantin überlappen, ge-
kennzeichnet. Picasso übernimmt und übertreibt die feinen Schatten Velázquez', be-
sonders am linken Rand des Kleides, unten am Saum und in den dunklen Flächen zwi-
schen ihren Armen und ihrem Körper. Die hervorragende Maltechnik Velázquez' ver-
ändert Picasso mit betont kräftigen und frei hingeworfenen Pinselhüben.
Im weiteren Verlauf der Serie konzentriert sich Picasso auf unterschiedliche Elemente
von Velázquez' Technik Illusion zu vermitteln: sein Gebrauch der Perspektive, sein
chiaroscuro, seine Pinselführung, und etwas später seine Farbpalette und das Raumge-
fühl. Jedes einzelne dieser Elemente greift Picasso separat auf, untersucht und testet es
und  vergleicht  das  Ergebnis  seiner  Bildsprache  mit  der  des  siebzehnten  Jahrhun-
derts.2445
Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 8, Die Infantin Margarita Maria
Cannes, 27. August 1957
Öl auf Leinwand
330 x 240 mm
Zervos XVII, 361
Museu Picasso, Barcelona2446
2445 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 161.
2446 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 162.
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Die nächsten Studien konzentrieren sich auf das Gesicht der Infantin und dies in kräf-
tigen Farben. Damit wird Picassos Ziel deutlich: Er möchte Velázquez' Bild nicht nur
motivisch, stilistisch und kompositionell bearbeiten, sondern auch farbig.
Die achte Leinwand vom 27. August stellt eine Art Synthese der bisherigen Arbeit dar.
Das Werk erscheint äußerst harmonisch. Picasso reduziert die Bildsprache weiter, er
benutzt Primär- und Sekundärfarben, Linie und Flächen, Dunkelheit und Licht in ein-
fachster Weise. So erhält er eine schematische Figur mit zwei gegeneinander stehenden
Profilen, die dem Naturalismus seines Vorbilds absolut entgegensteht, ebenso wie die
Ökonomie des Bildes und dessen große Entfernung zur Realität dies tut. Und doch ist
Picassos Bild vollständig und komplex. Velázquez porträtiert eine individuelle Person,
eingefangen in einem bestimmten Zeitpunkt. Picassos schematische Figur überspannt
einen weiten Bogen historischer Stile, trotzdem ist seine Figur zweifellos als die ge-
schichtliche Infantin zu erkennen.
Pablo Picasso                                 Pablo Picasso                               Pablo Picasso
Las Meninas, 9                              Las Meninas, 10                           Las Meninas, 11
Die Infantin Margarita Maria        Die Infantin Margarita Maria       Die Infantin Margarita Maria
Cannes, 27. August 1957              Cannes, 28. August 1957              Cannes, 28. August 1957
Öl auf Leinwand                           Öl auf Leinwand                           Öl auf Leinwand
330 x 240 mm                               330 x 240 mm                               180 x 140 mm
Zervos XVII, 359                          Zervos XVII, 358                          Zervos XVII, 360
Museu Picasso, Barcelona2447       Museu Picasso, Barcelona2448        Museu Picasso, Barcelona2449
Auf den ersten Blick ist das Bild Nummer 9 sehr ähnlich mit dem Bild Nummer 8,
welches am gleichen Tag entsteht.  Aber bei  genauerem Betrachten fällt  der Unter-
schied ins Auge. Der kraftvolle Kopf der Infantin des vorangegangenen Bildes wird
nun verändert. Picasso malt einen schwarzen Keil mitten in das Gesicht des Kindes
und rückt die Augen näher aneinander und verleiht ihr eher den Ausdruck eines Affen
als den eines Menschen. Die Einheitlichkeit des Bildes ist gesprengt und Teile fließen
auseinander. In den nächsten beiden Bildern scheinen die Gesichter des Mädchen sich
aufzulösen wie Schemen.
2447 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
2448 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
2449 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
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Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 12, Die Infantin Margarita Maria
Cannes, 4. September 1957
Öl auf Leinwand
350 x 270 mm
Zervos XVII, 365
Museu Picasso, Barcelona2450
Eine Woche später setzt Picasso am 4. September dort an, wo er aufgehört hat und
malt ein Brustbild der Infantin. Die Farbflächen und Linien werden zu farbenfrohen
Feldern. Rechts und links ist sie von strahlenden roten und blauen Feldern umgeben.
Weiterhin weist das Gesicht zwei nach innen gerichtete Profile auf und das Gemälde
wirkt nun eher expressiv als analytisch.
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Las Meninas, 13, Zentralkomposition                     Las Meninas, 14, Ensemble
Cannes, 4. September 1957                                     Cannes, 4. September 1957
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand  
350 x 270 mm                                                          460 x 375 mm
Zervos XVII, 363                                                     Zervos XVII, 364  
Museu Picasso, Barcelona2451                                  Museu Picasso, Barcelona2452
2450 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
2451  Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 163.
2452 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
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Ebenfalls am 4. September fertigt Picasso noch eine Gesamtkomposition ohne den Ma-
ler an. Die Prinzessin wirkt wie eine heiß brennende, gelbe Flamme vor einem kräftig
roten Hintergrund. Die Skizze ist schnell ausgeführt, als wolle Picasso die Unmittel-
barkeit eines mächtigen Augenblicks festhalten. Picasso nutzt einen rohen und grellen
Stil, einfache Kreise stehen für die Gesichter und wenige, schwarze Konturen bestim-
men die Umrisse der Personen, welche allerdings nicht vollständig sein müssen. Das
Königspaar, dessen Bild im Spiegel zu sehen ist, wird in diesem Bild zu etwas Be-
drohlichen  und  erinnert  an  gekreuzte  Knochen.  Darüber  befindet  sich  ein  leerer
schwarzer Bilderrahmen, der an einem Stück weißer Mauer hängt, vielleicht als Wie-
derholung des darunter hängenden Spiegels. Die kleine Arbeit strahlt etwas Bedrük-
kendes und Bedrohliches aus: Die Infantin wirkt von ihren beiden Hofdamen zu beiden
Seiten eingeengt. Der Kammerherr bleibt auf der Treppe stehen und wirkt ebenfalls
mit seinem erhobenen Arm und seiner schwarzen Silhouette bedrohlich. Das Bild ent-
wickelt unglaubliche Energie und mit den weiblichen Hauptpersonen und dem Kam-
merherren beschwört es die Atmosphäre der Vorzeichnungen der Demoiselles herauf,
in  denen der  Medizinstudent  die  Szene betritt.  Die  Gleichstellung von Atelier  und
Bordell ist in Picassos Werk nichts Neues. Die Grobheit des Gemäldes signalisiert eine
neue Stufe in Picassos Beschäftigung mit dem Thema. Ist der Kammerherr vielleicht
Picasso selbst, der seinen Arm erhebt, als führe er gerade den Pinsel, und die Treppe
hinabsteigen will, um sich der Szene zu bemächtigen? In den ersten zwölf Bildern der
Serie  treibt  der  analytische  Prozess  Picasso  zu  einer  stärkeren  Abstraktion  seiner
Bilder,  nun sind die Werke assoziativ.  Verbindungen mit  eigenen Bildern,  wie die
Demoiselles, tauchen auf, ebenso wie die anderer Maler.
Ein weiteres Bild der Zentralkomposition wird ebenfalls noch am 4. September ausge-
führt. Hier sind die Figuren weiterhin in kräftigen Farben, während der Hintergrund in
Grisaille ausgeführt ist.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Las Meninas, 15, Die Infantin Margarita Maria      Las Meninas, 16, Die Infantin Margarita Maria
Cannes, 5. September 1957                                     Cannes, 6. September 1957
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand  
350 x 270 mm                                                          410 x 325 mm
Zervos XVII, 366                                                     Zervos XVII, 367
Museu Picasso, Barcelona2453                                  Museu Picasso, Barcelona2454
Den ersten Teil der Serie beschließt Picasso mit drei weiteren Brustbildern der Infan-
tin, von denen jedes einzelne unterschiedlich zum Vorgänger ist. Die drei Bilder zeu-
gen  von  größerer  Subjektivität  und  damit  verbunden  ist  ein  stärkerer  Willen  zum
Wettkampf mit Velázquez zu spüren. Die Identität der einzelnen Personen, und hier
natürlich die der Infantin, ist nicht mehr unabänderlich. Sie variiert und ist nun offen
für Veränderung. Im Bild Nummer 16 beispielsweise gehört das herabfallende, lange
Haar und dessen Farbe, die auffallende Blume im Haar und das Lächeln unzweifelhaft
zu der Infantin, während die Dreiviertelsicht des Gesichtes und die strenge Teilung von
Licht und Schatten exakt am Nasenrand, ebenso wie das Grün des Kleides eher an die
Kammerfrau Isabel de Velasco erinnert, wohingegen die Lippen und das Kinn, wel-
ches nach links ausgerichtet ist, der anderen Kammerfrau, Maria Augustina, gehören.
Das Porträt  Marguerites von Matisse aus dem Jahre 1907,  welches Picasso besitzt,
könnte ebenfalls Anregung sein. Das ovale Gesicht, die mandelförmigen Augen, der
winzige Mund, der schmale, von einem Tuch umschlossene Hals sowie die einfache
Art der Zeichnung mahnen an Matisse' Gemälde seiner Tochter, die den gleichen Na-
men trägt wie die Prinzessin.
2453 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 605.
2454 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 164.
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Pablo Picasso                                                                    Pablo Picasso
Las Meninas, 17, Die Infantin Margarita Maria               Paloma
Cannes, 6. September 1957                                              1952
Öl auf Leinwand                                                               Farbstift auf Papier
460 x 375 mm                                                                   660 x 505 mm
Zervos XVII, 362                                                              Musée Picasso, Paris2455
Museu Picasso, Barcelona2456                                      
                                                       
Das letzte dieser drei Porträts der Infantin ist das realistischste. Dieser Realismus ver-
bindet ebenfalls das Bild der Infantin mit den anderen Gestalten des Vorbildes, aber
auch mit Figuren aus Picassos Werken und aus seinem privaten Leben. Das über die
Stirn geschwungene Haar,  die Blume an der Schläfe und am Kleid und der gerade
Saum des Kleides sind Merkmale, die die Prinzessin kennzeichnen, während der rät-
selhafte Gesichtsausdruck und die aufgerichtete Kopfhaltung im Original ersetzt wird
durch das stumpfsinnige Gesicht des Zwerges Maribárbola,  der  den Betrachter  mit
starrenden Augen direkt anblickt, die sowohl nach innen als auch nach außen zu schau-
en scheinen. Bei Velázquez haben die Infantin und der Zwerg ungefähr die gleiche
Größe und befinden sich auf  derselben Bildhöhe,  jeder von ihnen repräsentiert  die
gegenseitigen Pole von Schönheit und Hässlichkeit, von Perfektion und Verwirrung,
Jungend und Alter, Höhe und Tiefe in der sozialen Rangfolge. Picasso vereint diese
Gegensätze und führt als dritte Instanz seine Tochter Paloma ein, wie sie vor einigen
Jahren ausgesehen hat, als sie in dem Alter der Infantin gewesen ist. Ihre runden, vol-
len Wangen, die großen, dunklen Augen vermengt Picasso in diesem Bild. Möglicher-
weise erinnert sich Picasso auch an seine tote, blondhaarige Schwester Concepcion, die
einige  Monate  vor  dem Besuch Picassos  mit  seinem Vater  im Prado,  wo sie  Las
2455 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, New Haven and London 1996, S. 140.
2456 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, New Haven and London 1996, S. 141.
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Meninas angesehen haben, gestorben ist. Höchstwahrscheinlich sind Vater und Sohn
schon vor siebzig Jahren durch die blonde Prinzessin an ihren großen Verlust erinnert
worden. In diesem Werk kombiniert Picasso die Personen des Vorbildes mit eigenen
Erinnerung und Erfahrungen.2457
Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso
Las Meninas, 18, Die Tauben                                     Las Meninas, 19, Die Tauben
Cannes, 6. September 1957                                        Cannes, 6. September 1957
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand  
1000 x 800 mm                                                           1000 x 800 mm
Zervos XVII, 394                                                        Zervos XVII, 395
Museu Picasso, Barcelona2458                                     Museu Picasso, Barcelona2459
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Las Meninas, 20, Die Tauben                                  Las Meninas, 21, Die Tauben
Cannes, 7. September 1957                                     Cannes, 7. September 1957
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand  
330 x 240 mm                                                          1000 x 800 mm
Zervos XVII, 398                                                     Zervos XVII, 396
Museu Picasso, Barcelona2460                                  Museu Picasso, Barcelona2461
2457 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 165f.
2458 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 607.
2459 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, New Haven and London 1996, S. 142.
2460 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 607.
2461 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 607.
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Pablo Picasso                                                                    Pablo Picasso
Las Meninas, 22, Die Tauben                                           Las Meninas, 23, Die Tauben
Cannes, 7. September 1957                                              Cannes, 11. September 1957
Öl auf Leinwand                                                               Öl auf Leinwand  
800 x 1000 mm                                                                 1300 x 970 mm
nicht bei Zervos                                                                Zervos XVII, 397
Museu Picasso, Barcelona2462                                           Museu Picasso, Barcelona2463
2462 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 607.
2463 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 607.
-1405-
Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso
Las Meninas, 24, Die Tauben                                    Las Meninas, 25, Die Tauben
Cannes, 12. und 14. September 1957                        Cannes, 12. September 1957
Öl auf Leinwand                                                        Öl auf Leinwand  
1000 x 800 mm                                                          1000 x 800 mm
Zervos XVII, 399                                                       Zervos XVII, 400
Museu Picasso, Barcelona2464                                    Museu Picasso, Barcelona2465
Pablo Picasso                                                     
Las Meninas, 26, Die Tauben                         
Cannes, 12. September 1957                 
Öl auf Leinwand                                                 
1450 x 1130 mm                                                     
Zervos XVII, 401                                                 
Museu Picasso, Barcelona2466                                 
                                               
2464 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 168.
2465 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 606.
2466 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 607.
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An dem Tag, an welchem Picasso die letzten beiden Bilder die Infantin malt, wechselt
er abrupt das Thema. Vom 6. bis zum 12. September entstehen neun sehr bunte Bilder,
die auf den ersten Blick nichts mit dem Vorbild zu tun haben. Wie erwähnt, hat sich
Picasso im Dachgeschoss seiner Villa eingerichtet, um ungestört arbeiten zu können.
Nur die Tauben in ihren Käfigen und ab und zu ein Besuch Jacquelines lässt er zu. Aus
dem Fenster öffnet sich der Blick auf das Mittelmeer. Diesen Ausblick hält er mit den
Tauben in einer flüssigen Malweise fest, die an den Fauvismus und an den lockeren
Stil Raoul Dufys erinnert. Picasso wendet sich bewusst von seinem Vorbild ab und
einem neuen Thema zu,  um die Ausdruckskraft  der ungebrochenen Farben zu stu-
dieren.
Alles, was er in seinem Atelier erblicken kann, erhält einen Platz in diesen Bildern.
Jedes  Detail  untersucht  Picasso  in  Vorarbeiten  für  sich  allein,  ehe  er  es  mit  den
anderen auf die Leinwand bringt: die zahmen Tauben, die aus dem Atelier hinausflie-
gen, die Eukalyptusbäume, die in seinem Garten stehen, die Inseln im Meer, den Tau-
benschlag und die Terrasse. 
Dass Picasso eine Ablenkung von der intensiven Auseinandersetzung mit dem großen
Meisterwerk Velázquez' benötigt, ist verständlich. Weniger verständlich ist, warum Pi-
casso diese Taubenserie als integrativen Bestandteil zu der Meninas-Serie sieht. Als
Picasso seine Paraphrasen zu Las Meninas 1971 dem Museum in Barcelona schenkt,
fügt er die Taubenbilder hinzu.
Picasso bleibt in diesen Taubenbildern bei seinem Hauptthema. Er verfolgt und unter-
sucht  weiterhin  die  problematische  Beziehung zwischen gemalten  Abbild und dem
Modell in der Realität, nun aber mit einem ihm vertrauteren Thema, welches ihn un-
mittelbar umgibt.  Die Taubenbilder bilden ebenso wie  Las Meninas  eine Variation
eines Themas, obwohl in den Taubenbildern Picasso immer die Szene als Ganzes prä-
sentiert und er nicht einzelne Ausschnitte herausnimmt. Picasso reagiert auf die natür-
lichen Veränderung vor seinem Fenster in der Natur, zum Beispiel die Tageszeit und
die unterschiedlichen Witterungen.
Details aus den  Las Meninas sind selbst in diesen Szenen, die vor Picassos Augen
stattfinden, zu entdecken. Die riesige Leinwand, die bei Velázquez mit der Rückseite
zu dem Betrachter steht, findet einen leichten Widerhall in der linken Ecke der Bildes
durch die Taubenschläge. Die Tauben, die nebeneinander aufgereiht auf dem Boden
hocken und Körner aufpicken, könnten als Parodie auf die Infantin mit ihrem Gefolge
gedacht sein. In einigen dieser Taubenbilder erscheint sogar inmitten der weißen Vögel
eine völlig schwarze, einzelne Taube und erinnert an den Kammerherren. Aber es gibt
auch tiefergehende Verbindungen. Picassos Vater ist Spezialist für Taubenbilder gewe-
sen und Picasso hat dem Vater bei diesen Arbeiten geholfen. Einige Taubenbilder sind
die ersten Arbeiten des Jungen. So kann die Serie als erneute Verbindung zwischen
Vater und Sohn gedeutet werden. Man erinnere sich, dass Picasso an dem Tag die
Taubenbilder zu malen beginnt, an dem er das letzte Bild der Infantin malt, welches
ihn an seine tote Schwester erinnern muss.
-1407-
Pablo Picasso                                                          
Tauben
Málaga, 1890
Bleistift auf Papier
220 x 105 mm
Museu Picasso, Barcelona2467
Henri Matisse                                                             Henri Matisse
Das offene Fenster                                                     Der ägyptische Vorhang
1905                                                                            1948
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand
550 x 460 mm                                                             1160 x 890 mm
Privatsammlung, New York2468                                   Privatsammlung, Washington2469
2467 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 167.
2468 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, New Haven and London 1996, S. 143.
2469 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 169.
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Die Tauben mahnen an eine weitere verlorene Beziehung Picassos, nämlich an Ma-
tisse. Tauben sind in Matisse' Werk ein häufiges Motiv und Matisse malte nicht nur
Tauben, sondern hielt welche und schenkte einige Picasso. Das offene Fenster ist ein
klassisches Motiv bei ihm und Picassos erste Szenen dieser Art in der zweiten Dekade
des  Jahrhunderts  sind  eine  Hommage  an  den  Freund.  Einige  dieser  Taubenbilder
erinnern  direkt  an  Werke  Matisse'.  Zum  Beispiel  Bild  24  ist  dem  Ägyptischen
Vorhang von Matisse aus dem Jahre 1948 ähnlich. Zudem ist Matisse ebenfalls glü-
hender Verehrer Velázquez´, und seine Atelierbilder belegen eine intensive Auseinan-
dersetzung  und  eine  grundlegende  Kenntnis  der  Werke  des  spanischen  Meisters.
Nachdem Picasso drei Wochen an Velázquez Bild gearbeitet hat, entdeckt er die Prä-
senz Matisse' sowie die seines Vaters.2470
Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 27, Die Infantin Margarita Maria
Cannes, 14. September 1957
Öl auf Leinwand
1000 x 810 mm
Zervos XVII, 368
Museu Picasso, Barcelona2471
An demselben Tag, an dem Picasso eines der am sorgfältigsten ausgearbeiteten Tau-
benbilder  abschließt,  malt er ein weiteres Bild der Infantin. Die Ergebnisse der voran-
gegangen Studien der Infantin und der Taubenbilder finden sich in dem Bild der Infan-
tin  vom 14.  September  wieder  und Picasso  folgt  in  den weiteren  Arbeiten diesem
Grundton.
2470 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 167f.
2471 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 170.
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Picasso malt die Prinzessin als Ganzkörperfigur mit lebendigen Farben, die das Mittel-
meer hervorruft, das er durch sein Fenster sehen kann. Wieder erscheint die körperlo-
se Hand der Maria Augustina, die der Infantin ein Tablett mit dem Bucaro reicht. Nun
ist ein Stück ihres Kleides zu sehen. Der Körper der Infantin ist im Vergleich zum
Kopf klein, hier klingt die Verbindung der Infantin mit dem Zwerg nach. Mit diesem
Bild setzt Picasso die Studien der Infantin aus und widmet sich in den nächsten Ar-
beiten der Gesamtkomposition, und später variiert er die Hoffräulein.
Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 28, Ensemble
Cannes, 15. September 1957
Öl auf Leinwand
1290 x 1610 mm
Zervos XVII, 369
Museu Picasso, Barcelona2472
Einen Tag später malt Picasso ein Bild der gesamten Szene, wobei der Schwerpunkt
sich etwas verändert. In den nächsten zwei Wochen schafft Picasso sechs große Lein-
wände, die alle die Größe von 1,29 x 1,61m aufweisen. Einige davon sind horizontal,
andere vertikal ausgerichtet. Obwohl die gesamte Szene dargestellt ist, sind nicht im-
mer alle Personen vertreten. In den vergangenen Arbeiten ist Picassos Interesse an der
Infantin so groß gewesen, dass sie sogar andere Personen in sich vereinte. Nun verfolgt
2472 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 171.
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Picasso ein anderes Ziel:  Er untersucht Velázquez' mysteriösen und atmosphärischen
Raum,  den  er  nun  in  seiner  systematischen,  analytischen  Bildsprache  zu  erfassen
beginnt.
Zunächst ändert Picasso das Format zu einer horizontalen Darstellung, der ersten seit
dem Einführungsbild, in dem die Luft als Farbwirbel greifbar scheint.
Auf  diesem  Bild  fehlt  die  Figur  Velázquez',  die  anderen  Gestalten  malt  Picasso
schematisch. Die Figuren und architektonische Elemente sind zu Umrissen reduziert,
die in einem silbergrünen Raum gewichtslos schweben. Hier scheint  die Beschäfti-
gung mit Matisse bei den Taubenbildern Wirkung zu zeigen: Das beinahe monochro-
matische Farbschema, das Gefühl eines eingeengten Raumes und die schematische Be-
handlung solider Formen erinnern an Matisse' revolutionäre Atelierbilder des ersten
Jahrzehnts des zwanzigsten Jahrhunderts.
Mit diesem Bild weitet Picasso seinen Dialog mit Velázquez von der Präsentation der
Form aus zu des Künstlers Atelier als Ort der Kreativität.
Nicht nur die Arbeiten Matisse' finden ihren Widerhall, sondern wieder Werke von Pi-
casso selbst zu diesem Thema, zum Beispiel das ziemlich abstrakte Bild  Maler und
Modell aus dem Jahre 1928. Obwohl Picasso dieses Bild in einem synthetisch kubis-
tischen Stil malt mit flachen Bildfeldern, teilt es dennoch mit dem Bild der Meninas
die eckige Linearität und die Zweideutigkeit. Das Bild  Maler und Modell kann als
magisches Objekt gelesen werden, in dem die Verbindung zwischen Kunst und Rea-
lität zum Ausdruck kommt. Der Künstler beispielsweise kann als Maler gelesen wer-
den, der vor der Leinwand steht und malt, oder aber auch als Abbild auf der Leinwand,
die Leinwand hingegen kann als offene Türe gesehen werden. 
Ein ähnliches Spiel mit den Schichten der Realität kommt in diesem Bild zum Aus-
druck, das sich wiederum auf Velázquez' kunstvolle Verknüpfung von Bild und Abbild
bezieht. Der leere Spiegel scheint dem Betrachter entgegen zu streben und erinnert an
einen Fernseher der fünfziger Jahre. Dieser ist inhaltlich verwoben mit der roten Türe,
die wiederum eine Leinwand sein könnte, die Nieto gerade im Begriff ist zu bemalen.
Nieto ist eingerahmt von dem offenen Türrahmen, er könnte aber ebenso gut ein rie-
siges Schlüsselloch in  einer weißen Tür darstellen.  Die Fenster im rechten Bildteil
durchstoßen die Wände, könnten aber auch geometrische Gemälde sein.
In diesem Bild entsteht ein neuer geometrischer, an Zeichentrickfiguren erinnernder
Stil. Köpfe werden zu gigantischen Dreiecken, oder zu winzigen Scheiben auf einem
riesigen Körper, oder scheinen wie eine Flagge im Wind zu flattern. So bizarr die Fi-
guren erscheinen mögen,  beruhen sie  dennoch auf  genauer  Beobachtung ihrer  ent-
sprechenden Vorbilder bei Velázquez.2473
2473 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 172.
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Las Meninas, 29, Maria Augustina Sarmiento und die Infantin Margarita Maria
Cannes, 17. September 1957
Öl auf Leinwand
325 x 410 mm
Zervos XVII, 371
Museu Picasso, Barcelona2474
Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 30, Ensemble
Cannes, 17. September 1957
Öl auf Leinwand
1290 x 1610 mm
Zervos XVII, 370
Museu Picasso, Barcelona2475
2474 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 607.
2475 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 607.
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Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 31, Ensemble
Cannes, 18. September 1957
Öl auf Leinwand
1290 x 1610 mm
Zervos XVII, 372
Museu Picasso, Barcelona2476
Ab dem 18. September überträgt Picasso die Ergebnisse auf die Gesamtkonzeption,
findet aber keine für ihn zufriedenstellende Lösung. In Bild 31 sind die Personen und
die Gesamtkomposition in ein farbenfrohes Netzgewebe und plane Flächen eingeteilt
in einem dekorativen, kubistischen Stil, der an Bleiverglasung erinnert. Nach seinem
ersten Bild zu dieser Serie kehrt Picasso zu Velázquez' Leinwand als Ganzes zurück.
In diesem und in den folgenden drei Gemälden spiegelt Picasso in seiner kubistischen
Bildsprache Velázquez' eigene Art der Widerspiegelung seiner Welt wider und erreicht
einen hohen  Grad der  Intensität  in  der Auseinandersetzung mit  seinem Vorbild.  In
diesem Bild steht der Raum im Vordergrund und die Figuren gehen darin auf, im Ge-
gensatz zu dem ersten Bild der Serie, in welchem die Figuren ihre Umgebung dominie-
ren. Im ersten Teil der Serie beschäftigt sich Picasso in erster Linie mit den vielen As-
pekten der Figuren, nun beginnt er Velázquez' Atelier in seine Bildsprache zu überset-
zen. Die starke Zergliederung in plane, farbige Flächen erinnert an die Variation O, das
abschließende Gemälde der Frauen von Algier nach Delacroix. Picasso verbindet ge-
konnt den Illusionismus Velázquez' mit seinem eigenen, abstrakt geometrischen Voka-
bular. Eine harmonische Verbindung der beiden unterschiedlichen Stile ist erreicht.
2476 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 173.
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Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 32, Ensemble
Cannes, 19. September 1957
Öl auf Leinwand
1620 x 1300 mm
Zervos XVII, 373
Museu Picasso, Barcelona2477
Am folgenden Tag gestaltet Picasso die Gruppe in einen flachen, synthetisch kubis-
tischen Stil um. Die Figuren sind in hellen Primärfarben gemalt und stehen vor einem
schwarzen Hintergrund. Somit erinnert das Werk an Picassos  Drei Musikanten aus
dem Jahre 1921, die ebenfalls bühnenartig vor einem dunklen Hintergrund erscheinen
und frontal ausgerichtet sind.
2477 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 174.
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Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 33, Ensemble
Cannes, 2. Oktober 1957
Öl auf Leinwand
1610 x 1290 mm
Zervos XVII, 374
Museu Picasso, Barcelona2478
In diesem Beispiel einer Gesamtkomposition ist die Harmonie wieder völlig durchein-
ander geraten; eine lebendige, biomorphe, kubistische Bildsprache ersetzt das geome-
trische Gefüge der beiden vorherigen Leinwände. Kleine, anschwellende Formen und
gebogene Linien bilden ein chaotisches Durcheinander und werden wie von einem
Magneten in die Tiefe des Bildes gezogen. Die Primärfarben sind schrill und über das
ganze Bild verteilt, und es wird eine unerträgliche Enge suggeriert. Picasso scheint sei-
nem Gefühl Ausdruck verleihen zu wollen, dass er in Velázquez' irrationalem Raum
gefangen sei. Im Zentrum des Bildes befindet sich weiterhin der Kammerherr/Maler,
nun in einem rechteckigen Türrahmen in strahlendem Gelb eingeschlossen, möglicher-
weise wieder eine Mischung aus Tür und Bilderrahmen. Er scheint unbeeindruckt wei-
ter an seiner Leinwand zu arbeiten.
2478 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 175.
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Pablo Picasso                                                          
Las Meninas, 34, Ensemble
Cannes, 3. Oktober 1957
Öl auf Leinwand
1290 x 1610 mm
Zervos XVII, 375
Museu Picasso, Barcelona2479
Einen Tag später kehrt Picasso zu einem gefestigteren Querformat zurück, verbannt
die explosiven Farben und verschlungenen Linien und Formen. Wie in Bild 32 nutzt
Picasso braune und schwarze Töne für den Hintergrund und setzt die Infantin und die
Hofgesellschaft in Primärfarben davor. Es entsteht ein Eindruck  von Stabilität sowie
einer Raumtiefe,  die wieder dem Vorbild angenähert ist.  Seit dem Eingangsbild er-
scheint nun wieder die Figur Velázquez' in einem schwarzen Anzug. Das Weiß des
Gesichtes könnte von einer Maske stammen. Wieder erinnert der geometrische Stil und
die Farbigkeit an Die drei Musikanten, wie dort ist die Präsenz des Todes zu spüren.
Die  Personen  sind  angeordnet  wie  in  einem  Wirbel:  Angefangen  mit  der  Figur
Velázquez', über die Hofdamen und die Prinzessin, daneben die immer kleiner werden-
den Hofleute bis hin zu dem winzigen Kammerherrn in der Tür, die das Ende des Stru-
dels markiert. Die Personen scheinen in diesem Strudel zu wirbeln und in diese Tür
hineingesogen zu werden.
Dieses Bild ist der Endpunkt der intensiven Auseinandersetzung mit Velázquez, Picas-
so arbeitet zwar weiterhin an der Serie, aber der Eifer und seine Anstrengungen wer-
den geringer.
2479 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 176.
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Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
Las Meninas, 35, Isabel de Velasco                      Las Meninas, 36, Maria Augustina Sarmiento
Cannes, 9. Oktober 1957                                       Cannes, 9. Oktober 1957
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand  
650 x 540 mm                                                        650 x 540 mm
Zervos XVII, 377                                                   Zervos XVII, 376
Museu Picasso, Barcelona2480                                Museu Picasso, Barcelona2481
In den folgenden vierundzwanzig Bildern dieser Serie,  von denen einige sehr klein
sind, kehrt Picasso zurück zu Einzelstudien und kleinen Gruppen, wobei sein Interesse
sich nun auf die Hofdamen, den Zwerg und den Narren richtet. Oft arbeitet Picasso
drei  oder  vier  Variationen zu einem Thema aus,  wobei  teilweise  erstaunlich große
Zeitintervalle dazwischen liegen.  Einige dieser Bilder kann man als Wiederholungen
früherer Arbeiten betrachten. Bild 35 präsentiert noch einmal Isabel de Velasco, wäh-
rend die folgenden vier Arbeiten Maria Augustina Sarmiento zeigen. Wieder ist das
Anbieten des Bucaro, des tönernen Kruges, Mittelpunkt des Interesses. Schon in frü-
heren Arbeiten untersucht Picasso dies, nun arbeitet er dieses Detail expliziter aus.
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Las Meninas, 37, Maria Augustina Sarmiento        Las Meninas, 38, Maria Augustina Sarmiento
Cannes, 10. Oktober 1957                                       Cannes, 10. Oktober 1957
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand  
920 x 730 mm                                                          730 x 550 mm
Zervos XVII, 379                                                     Zervos XVII, 378
Museu Picasso, Barcelona2482                                  Museu Picasso, Barcelona2483
2480 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 609.
2481 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 609.
2482 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 609.
2483 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 609.
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In Bild 37 erhält die Szene der Darbietung des Kruges eine Art bizarre Marienanbe-
tung durch die lichthafte Erscheinung der Infantin. 
Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
Las Meninas, 39, Maria Augustina Sarmiento      Las Meninas, 40, Das Klavier 
Cannes, 10. Oktober 1957                                     Cannes, 17. Oktober 1957
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand  
1150 x 890 mm                                                      1330 x 970 mm
Zervos XVII, 380                                                   Zervos XVII, 404
Museu Picasso, Barcelona2484                                Museu Picasso, Barcelona2485
2484 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 609.
2485 Spies, Werner: Picasso, Die Welt der Kinder, München, New York 1994, S. 113.
-1418-
Das dritte Bild, welches Picasso am 10. Oktober schafft, zeigt ebenfalls Maria Augus-
tina Sarmiento, nun als Ganzkörperporträt. Das Tongefäß ist in den letzten Bildern im-
mer heller geworden und erinnert an eine Flamme. So könnte man die die Flamme
schützende, als auch abwehrende Handbewegung der Hofdame verstehen. Somit sind
zwischen  Maria  Augustina  Sarmiento  und  dem Mädchen  in  der  Radierung  Mino-
tauromachie Ähnlichkeiten festzustellen.
Ausgangspunkt für eine erneute Reihe bildet das Gemälde vom 17. Oktober. Das bi-
zarre Element der letzten Bilder wird zu einem surrealen. Hier formt Picasso einen der
Hofzwerge zu einem Klavierspieler um, ein Motiv aus seinem eigenen Fundus. Ziel ist,
das Bild Velázquez' in reine Farbflächen umzuwandeln. 
Der kleine Hofnarr stößt bei Velázquez den vor ihm liegenden Hund mit dem Fuß,
dabei scheinen aber seine Hände nervös zu vibrieren. Diese Handbewegung könnte
Picasso zu der Assoziation veranlasst haben, dass der Junge auf einem unsichtbaren
Klavier spiele. In dem Original fällt Picasso eine schwarze Linie in der Täfelung auf,
die dem Genick des Jungen entspringt. Dies erweckt in Picasso die Vorstellung, der
Junge sei aufgehängt wie eine Marionette. Zu Roland Penrose sagt Picasso: „Ich sah
den kleinen Jungen mit  einem Klavier,  das Klavier  kam mir  in  den Kopf  und ich
musste es irgendwo hinstellen. Für mich war er aufgehängt, so ließ ich ihn hängen.
Derartige Fantasiegebilde kommen zu mir, und ich bringe sie dann in die Bilder hin-
ein. Sie sind ein Teil des realen Vorwurfes. Die Surrealisten hatten in dieser Hinsicht
recht. Realität ist mehr als das Ding an sich. Ich schaue immer nach seiner Überrea-
lität. Die Realität liegt darin, wie man die Dinge sieht. Ein grüner Papagei ist auch ein
grüner Salat und ein grüner Papagei. Wer aus ihm nur einen Papagei macht, vermindert
die Realität. Ein Maler, der einen Baum nur abzeichnet, macht sich selbst blind für den
wirklichen Baum. Ich sehe die Dinge in anderer Art. Eine Palme kann zu einem Pferd
werden. Don Quichotte kann in das Bild Las Meninas kommen.“2486 
Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso
Las Meninas, 41, Nicolasico Pertusato                   Las Meninas, 42, Isabel, Maria Bárbola, Nicolasico
Cannes, 24. Oktober 1957                                       Cannes, 24. Oktober 1957
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand  
610 x 500 mm                                                          1300 x 960 mm
Zervos XVII, 382                                                     Zervos XVII, 383
Museu Picasso, Barcelona2487                                  Museu Picasso, Barcelona2488
2486 Penrose, Roland: Picasso, Leben und Werk, München 1961, S. 383.
2487 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 609.
2488 Spies, Werner: Picasso, Die Welt der Kinder, München, New York 1994, S. 115.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Las Meninas, 43,Isabel,Maria Bárbola, Nicolasico Las Meninas, 44, Isabel, Maria Bárbola, Nicolasico
Cannes, 24. Oktober 1957                                        Cannes, 24. Oktober 1957
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand  
1300 x 960 mm                                                         1300 x 960 mm
Zervos XVII, 384                                                      Zervos XVII, 381
Museu Picasso, Barcelona2489                                   Museu Picasso, Barcelona2490
2489 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 609.
2490 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 178.
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Pablo Picasso                                                              Diego Velázquez 
Las Meninas, 45, Isabel de Velasco, Maria Bárbola  Las Meninas (Ausschnitt)
Cannes, 8. November 1957                                        1656   
Öl auf Leinwand                                                         Öl auf Leinwand
1300 x 960 mm                                                           3210 x 1810 mm
Zervos XVII, 385                                                        Museo del Prado, Madrid2491
Museu Picasso, Barcelona2492       
Es folgen Studien zu dem rechts von der Prinzessin stehenden Hoffräulein Isabel de
Velasco und den sie umgebenden Personen Maria Bárbola und Nicolasico Pertusato
und dem Hund,  wobei Picasso die Möglichkeit eines expressiven Ausdrucks unter-
sucht.
Zunächst malt Picasso ein Brustporträt des Zwerges  Nicolasico Pertusato, dann folgen
sechs große Arbeiten in einem Hochformat, je 1,30 x 0,96m in einer dreiwöchigen Pe-
riode. Die Arbeiten sind mit leuchtenden Primärfarben ausgeführt  in einem naiven,
kindlichen Stil. Die häufige Wiederholung der Kindergruppe ruft die Tatsache ins Ge-
dächtnis, dass Velázquez' Gemälde zunächst den Titel Das Familienbild getragen hat,
bevor  es  schließlich  den  heutigen  Namen  erhielt.  Es  könnte  aber  auch  Picassos
Wunsch verdeutlichen, seine eigene zerbrochene Familie wieder als Ganzes zu sehen.
Claude und Paloma sind zu diesem Zeitpunkt zehn und acht Jahre alt, vielleicht ist die
heran-wachsende Tochter Jacquelines Cathy in der Rolle der Meninas.
Pablo Picasso                                                            Pablo Picasso
Las Meninas, 46, Die Infantin, Isabel de Velasco    Las Meninas, 47, Ensemble
Cannes, 15. November 1957                                     Cannes, 15. November 1957
Öl auf Leinwand                                                       Öl auf Leinwand  
1300 x 960 mm                                                         1300 x 960 mm
Zervos XVII, 386                                                      Zervos XVII, 387
Museu Picasso, Barcelona2493                                   Museu Picasso, Barcelona2494
2491 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5360.
2492 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 609.
2493 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
2494 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 179.
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Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso
Las Meninas, 48, Ensemble                                    Las Meninas, 49, Maria Augustina Sarmiento
Cannes, 17. November 1957                                   Cannes, 17. November 1957
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand  
350 x 270 mm                                                          240 x 190 mm
Zervos XVII, 388                                                     Zervos XVII, 389
Museu Picasso, Barcelona2495                                  Museu Picasso, Barcelona2496
2495 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
2496 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
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Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Las Meninas, 50, Isabel de Velasco                        Las Meninas, 51, Isabel de Velasco
Cannes, 17. November 1957                                    Cannes, 17. November 1957
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand  
240 x 190 mm                                                          270 x 220 mm
Zervos XVII, 392                                                     Zervos XVII, 393
Museu Picasso, Barcelona2497                                  Museu Picasso, Barcelona2498
Pablo Picasso                                                           Pablo Picasso
Las Meninas, 52, Isabel de Velasco                        Las Meninas, 51, Isabel de Velasco, Nicolasico 
Cannes, 17. November 1957                                    Cannes, 17. November 1957
Öl auf Leinwand                                                      Öl auf Leinwand  
240 x 190 mm                                                          240 x 190 mm
Zervos XVII, 390                                                     Zervos XVII, 391
Museu Picasso, Barcelona2499                                  Museu Picasso, Barcelona2500
2497 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
2498 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
2499 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
2500 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
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Henri Matisse
Großes Rotes Interieur
1948
1460 x 970 mm
Musée National d'Art Moderne, Paris2501
2501 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 179.
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Die folgenden acht Arbeiten sind zwischen dem 15. und dem 18. November ausge-
führt, die Personen erscheinen vor einem hellroten Hintergrund. Bild Nummer 47 ist
die letzte der großen Leinwände und präsentiert die beiden Hofdamen, die Prinzessin,
Nicolasico, den Hund und in der Tür im Hintergrund einen vergrößerten Nieto. Der er-
hobene Arm Nietos deutet darauf hin, dass der Kammerherr/Maler weiterarbeitet im
Kreis seiner Familie. Das helle Licht, welches durch die Türöffnung fällt, kann gleich-
falls als Spiegel,  der bei Velázquez das Königspaar zeigt,  gedeutet werden und als
Symbol für Picassos Inbesitznahme.
Nicht nur durch das kräftige Rot im Hintergrund erinnert das Werk an Matisse' Großes
Rotes Interieur. Das Werk ist Matisse' letztes Staffeleibild gewesen und erinnert Pi-
casso vielleicht auch aus diesem Grund an den Freund. Das Bild ist eines der radi-
kalsten in der Aussparung des Illusionismus.
Picasso setzt sich selbst in den Zusammenhang zwischen der spanischen Tradition mit
Velázquez und der modernen französischen mit Matisse durch das Thema, welches er
mit diesen und mit vielen anderen teilt: Des Künstlers Atelier.
Im Dezember kommt die Serie zu einem Ende mit kleinen Bildern, die die Infantin
zeigen, einmal mit dem Zwerg. Die letzten beiden Arbeiten, Nummer 52 und 52, erin-
nern mit ihren energischen Pinselstrichen an Goya.
Pablo Picasso                                                          Pablo Picasso
Las Meninas, 54, Landschaft                                  Las Meninas, 55, Landschaft 
Cannes, 2. Dezember 1957                                     Cannes, 2. Dezember 1957
Öl auf Leinwand                                                     Öl auf Leinwand  
140 x 175 mm                                                         140 x 180 mm
Zervos XVII, 407                                                    Zervos XVII, 406
Museu Picasso, Barcelona2502                                 Museu Picasso, Barcelona2503
Pablo Picasso                                                        
Las Meninas, 56, Landschaft                              
Cannes, 2. Dezember 1957                              
Öl auf Leinwand                                                 
160 x 220 mm                                                       
Zervos XVII, 405                                               
Museu Picasso, Barcelona2504                                   
2502 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
2503 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
2504 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
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Als das Interesse für Velázquez' Gemälde geringer wird, wird die Welt außerhalb des
Ateliers wieder bedeutsamer. Die Arbeit wird von drei kleinen Landschaftsstudien un-
terbrochen, ein Motiv, welches er aus seinem Fenster heraus wahrnimmt. Alle drei Bil-
der sind zügig am 3. Dezember ausgeführt.
Pablo Picasso                                                        
Las Meninas, 57, Bildnis Jacqueline
Cannes, 3. Dezember 1957                              
Öl auf Leinwand                                                 
1160 x 890 mm                                                       
Zervos XVII, 408                                               
Museu Picasso, Barcelona2505                                   
2505 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 610.
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Am 3. Dezember malt Picasso ein Bildnis seiner Lebensgefährtin Jacqueline in einem
bemalten Rahmen, die während der letzten drei Monate Zeugin der Auseinanderset-
zung mit Velázquez gewesen ist.
Pablo Picasso                                                        
Las Meninas, 58, Isabel de Velasco    
Cannes, 30. Dezember 1957                              
Öl auf Leinwand                                                 
330 x 240 mm                                                       
Zervos XVII, 444                                              
Museu Picasso, Barcelona2506                                   
Erst am 30. Dezember greift Picasso zum letzten Mal dieses Sujet wieder auf mit ei-
nem weiteren Bildnis des rechten Hoffräuleins, welches nun zur Tonalität des Origi-
nals zurückkehrt und auch mit einem lockeren Pinselstrich gearbeitet ist. Er greift also
die für Velázquez' typische Arbeitsweise auf.
Die Infantin taucht am Ende des Jahres und am Ende der Serie erneut auf und schlägt
somit den Bogen zum Anfang. Obwohl sich das Bild in Farbigkeit und Technik wieder
Velázquez annähert, ist deutlich der Bezug zu Goya zu spüren und Picasso reiht sich in
die Reihe der großen spanischen Maler ein.
Zum Schluss verläuft die Arbeit an den Paraphrasen schleppend. Manchmal liegen Ta-
ge zwischen den einzelnen Arbeiten. Aber schließlich ist Picasso schon mit dem gro-
ßen Auftrag für das Wandgemälde des UNESCO-Gebäudes beschäftigt.
2506 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 181.
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Picasso fußt in seiner Variationsfolge auf eine der essentiellen Qualitäten Velázquez,
nämlich auf  das Gefühl der Instabilität. Das offene Ende, die wechselnden Perspekti-
ven und die Zweideutigkeit sind Grundlage für Picasso. Er fügt neue strukturelle und
narrative Elemente hinzu. Picasso kreist das Sujet ein, separiert einzelne Figuren und
untersucht sie und ihre Beziehung untereinander in einer kubistischen Bildsprache. Die
Kritik, welche in dem Bild Velázquez' gegenüber dem klassischen System der Präsen-
tation zu spüren ist, verschärft Picasso dramatisch. Picasso erkundet die Möglichkeiten
der Verbindung seiner eigenen Ausdrucksweise mit der traditionellen, um sich dem
Mysterium des kreativen Prozesses zu nähern.
Der Naturalismus Velázquez' umfasst eine Spannbreite von mehren Stilen: von dem
sorgfältig ausgeführten Gesicht der Infantin zu dem gröber gestalteten Antlitz Maribár-
bolas bis hin zu dem beinahe abstrakt zu nennenden Abbild des Königspaares im Spie-
gel und die gespenstische Erscheinung der Bilder im Hintergrund. Diese unterschied-
lichen Gestaltungsarten sind zu einem Ganzen vereint durch den lockeren Pinselstrich
und durch den die Personen umgebenden atmosphärischen Raum. 
Picasso betont die Diskontinuität: Er wechselt abrupt die Ausdrucksmittel sowie die
Personenanzahl, er übernimmt verschiedene Vorbilder, malt manchmal in einem Stil
des analytischen Kubismus, wechselt in einen expressionistischen Stil, in einen surrea-
listischen, in einen dekorativen, synthetischen Kubismus bis hin zu einem naiv kind-
lichen Stil. Trotzdem sind alle Werke typisch Picasso und belegen seine Vielseitigkeit.
Jeder einzelne Stil bringt ihn in der Arbeit an der Serie weiter.
Velázquez nutzt Freiheiten in der Einheit der Zeit und des Raumes, zeigt aber eine Mo-
mentaufnahme der Szene. Picasso  präsentiert separate Momente und Impulse. Veláz-
quez verbindet die dargestellten Personen mit dem vor dem Bild stehenden Betrachter,
während Picasso eine Umgebung schafft, die den Betrachter physisch mit einbezieht.
Der größte Zusammenhang zwischen dem Werk Velázquez' und Picassos Variationen
ist,  dass  beide  sich  selbst  als  Künstler  bei  dem  Akt  des  Schaffens  präsentieren.
Velázquez zeigt nicht einen neutralen Raum für seine Szene, der Raum ist der Schau-
platz, in welchem die Kunst über die Realität triumphiert und er zeigt seine herausge-
hobene Beziehung zum Monarchen. Das Atelier ist ebenfalls von der Tradition beein-
flusst. Velázquez zeigt dies durch die im Hintergrund befindlichen Gemälde, die Ko-
pien des  spanischen Malers  Juan del  Mazo von Rubens  Gemälden zu Torre  de  la
Parada sind, die wiederum Ovids Metamorphosen zum Thema haben. Ein Thema, wel-
ches das Beziehungsgeflecht und die Transformation in Las Meninas aufgreift. Auch
Picasso hat in den dreißiger Jahren Radierungen zu Ovids Metamorphosen geschaffen
und  die  Variationen  der  Meninas  kann  man  ebenfalls  als  Metamorphosen  kenn-
zeichnen.
Die Betonung des kontinuierlichen Wechsels und der Veränderungen, die den gesam-
ten Schaffensprozess durchlaufen, verbinden die Aktivität des Künstlers mit der des
Betrachters, ebenso wie sie die Vergangenheit mit der Gegenwart verknüpfen.
Die Beibehaltung einer gegenständlichen Malerei und sein Heranziehen von traditio-
nellen Vorbildern soll Picassos Kunst revitalisieren. Indem Picasso Variationen aus-
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führt, kann er eine größere Bandbreite an Erfahrungen und Sichtweisen aufführen und
untersuchen. In einer Zeit, in der die Abstraktion in der Kunst vorherrschend ist, kann
Picasso zeigen, dass gegenständliche Malerei in der Lage ist Wichtiges auszudrücken.
Die Beschäftigung mit großen Kunstwerken der Vergangenheit, die Picasso ein Leben
lang kennt,  erlaubt  ihm, die  bekannten Figuren noch einmal zu „treffen“  und sich
selbst in die Reihe der großen Künstler einzureihen. Seine Kinder, seine tote Schwester
und sein Vater, seine früheren Gefährtinnen und seine jetzige erscheinen in den Va-
riationen ebenso wie wichtige, eigene Werke wie  Les Demoiselles, Die drei Musi-
kanten und Guernica. Er führt den Wettbewerb mit seinem alten Malerrivalen Henri
Matisse fort und dessen Werk weiter. Picasso selbst taucht auf, an der Schwelle der
Türe,  als  Wächter  zwischen  zwei  Sphären,  zwischen  zwei  historischen  Perioden.
Vielleicht  als  Wächter  der  Schwelle  zwischen Leben und Tod,  der  unbeirrt  weiter
malt.2507
f. La Californie, Vauvenargues, Januar 1958 – Dezember 1959
Während Picasso noch an den Variationen für Las Meninas arbeitet, beginnt er schon
mit Studien für den Auftrag des UNESCO-Gebäudes.
Edward Quinn
Das Chateau de Vauvenargues bei Aix-en-Provence
Fotografie2508
2507 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 182-184.
2508 Quinn, Edward: Picasso – Werke und Tage, Eine photographische Studie, Zürich 1965, ohne Seite.
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Pablo Picasso                                                        
Die Bucht von Cannes
Cannes, 19. April bis 9. Juni 1958                              
Öl auf Leinwand                                                 
1300 x 1950 mm                                                       
Zervos XVIII, 83                                              
Musée Picasso, Paris2509
Im September 1958 kauft Picasso das Schloss Vauvenargues aus dem 14. Jahrhundert
in der Nähe von Aix-en-Provence, am Fuße des Berges Monte Sainte-Victoire,  wo
Paul Cézanne gelebt und gearbeitet hat. Die strenge Würde des alten Gebäudes mit
seinen Türmen und dem alten Mauerwerk gefallen Picasso ebenso wie seine Lage in-
mitten eines wildes Felsentales. Möglicherweise erinnert ihn die raue Umgebung an
Spanien.
Während Cannes im 19. Jahrhundert ein kleines Fischerdorf ist, entwickelt es sich mit
dem Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts zu einem internationalen Urlaubsort. Die
Reichen und die Berühmten ziehen sich hierhin mit ihren Yachten zurück. 1946 wer-
den die Internationalen Filmfestspiele gegründet, die weitere Massen anziehen. Natur
wird  zurückgedrängt,  Palmen werden durch  Häuserblocks  ersetzt,  Luxushotels  und
Yachten prägen das Bild. Der Strand, den Picasso so häufig besucht hat, ist zu einem
Rummelplatz geworden und Autogrammjäger belästigen ihn sogar in seinem Haus.
Dies ist ein Grund für Picasso, Cannes zu verlassen und in das wesentlich ruhigere
Gebiet bei Aix-en-Provence zu ziehen. 
Die Enge, die Verdrängung der Natur durch die Architektur fängt Picasso in seinem
großen Bild ein. 
Die überwiegende Zeit des Jahres 1959 lebt und arbeitet Picasso auf Vauvenargues.
Hier malt er El Bobo, ein weiteres Bild, welches auf Velázquez und Murillo zurück-
greift.
2509 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 253.
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Auf 5. Juni 1959 wird der bronzene Kopf von Dora Maar aus dem Jahre 1941 als
Denkmal für Apollinaire in dem Garten der Kirche Saint-Germain-des-Prés aufge-
stellt.
Im Herbst beginnt Picasso mit einer weiteren großen Variationsfolge nach einem be-
rühmten Vorbild: Manets  Frühstück im Freien. In den nächsten beiden Jahren ent-
stehen etliche Gemälde und Zeichnungen.
Pablo Picasso
Der Sturz des Ikarus
Cannes, 1958
Wandgemälde
8 x 10 m
Palais de l'UNESCO, Foyer der Delegierten, Paris2510
Im Herbst 1957 erhält Picasso den Auftrag, die Empfangshalle des UNESCO-Gebäu-
des im Pariser Hauptquartier auszuschmücken. Am 6. Dezember malt er die erste Stu-
die, während er noch an den Paraphrasen zu  Las Meninas arbeitet. Zunächst will er
das Motiv der hölzernen Skulpturengruppe der  Badenden von 1956 aufnehmen, ent-
scheidet sich aber Mitte Januar 1958 für das Thema Sturz des Ikarus.
Am 29. Januar schafft Picasso die endgültige Studie: Ikarus vor dem Hintergrund eines
Seestückes. Er taucht ins Wasser wie ein Vogel oder ein Flugzeug, wobei ihn Badende
vom Strand her beobachten. Aber auch das neue Thema Der Sturz des Ikarus ist mit
seinem Strand, den Zuschauern und dem herabstürzenden Vogelwesen stark den Ba-
denden verbunden. Einige Figuren finden sich besonders bei den Vorzeichnungen zu
den Badenden wieder, ebenso wie Elemente der biomorphen, manchmal mit Flügeln
versehenen Wesen der 1920er Jahre. 
2510 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 551.
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Henri Matisse                                                       Pierre Puvis de Chavannes  
Le Luxe I                                                              Junge Frauen am Meer
1907                                                                     1879
Öl auf Leinwand                                                  Öl auf Leinwand
2100 x 1380 mm                                                  Musée d'Orsay, Paris2511
Musée national d'Art Moderne, Paris2512
Wieder einmal möchte ich ein Werk von Pierre Puvis de Chavannes als mögliches
Vorbild heranziehen. Die Anordnung der drei Frauen am Strand ist ähnlich, sowie die
Farbigkeit der braunen Erde und Felsen mit dem blauen Meer und einem hellbraunen
Himmel. Aber auch mittelbar ist der Einfluss von Chavannes über Henri Matisse zu
verspüren, der ebenfalls dessen Werke beobachtet hat, die in seinen Arbeiten Spuren
hinterlassen haben. Ich möchte ein Beispiel von 1907  Le Luxe I zeigen, wo farbige
und kompositionelle Übereinstimmungen zu finden sind. Darüber hinaus wird das Bild
Matisse' von einem ähnlichen arkadischen Geist beherrscht, der auch bei Picasso zu
finden ist.  Aus dem Jahre 1952 sind Matisse'  vier  Blaue Akte zu nennen.  Matisse
gelingt,  ohne  Zuhilfenahme  von  Umgebungsmotiven  absolut  flächige  Papieraus-
schnitte ohne jegliche Binnenstruktur zu einer skulpturalen Körperlichkeit zu stilisie-
ren. Auch Picassos Figuren wirken auf dem riesigen Wandgemälde wie ausgeschnitten
auf aufgeklebt.
2511 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 43.
2512 Lemoine, Serge (Hrsg.): From Puvis de Chavannes to Matisse and Picasso, Venedig 2002, S. 43.
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Henri Matisse                                             
Nu Bleu IV
1952
Gouache découpée
1030 x 7400 mm
Musée Henri Matisse, Nizza2513
Das Bild ist eine metaphorische Atelierszene: Der Künstler selbst in Gestalt Ikarus'
stürzt sich in eine ungewisse Tiefe.
Die Arbeit wird auf vierzig Platten übertragen und bedeckt eine Wandfläche von 100
Quadratmetern, wobei Picasso nur anhand seiner Skizzen jede Platte einzeln bemalt,
ohne je die Gesamtkomposition im Ganzen gesehen zu haben. Mit seinem Gedächtnis
gelingt Picasso, wie schon in der Kapelle von Vallauris, die Farben abzustimmen und
den Aufbau ohne weitere Hilfen zu vollenden. Am 29. März wird das Gemälde im
öffentlichen Schulhof von Vallauris ausgestellt. Die Kritiker beurteilen das Werk nicht
sonderlich positiv, sie sind nicht in der Lage, die Konzeption zu begreifen. 
Im September 1958 wird das Gemälde schließlich in der Halle aufgestellt. Hier zeigt
sich, wie Picasso die Schwierigkeiten des Raumes gemeistert hat, obwohl er ihn nur
von Fotos kennt. Das Bild fügt sich wunderbar in die Architektur des Raumes ein und
entwickelt ein Eigenleben. Quer durch die Halle zieht sich ein Laufsteg und das Ge-
mälde ist beim Eintritt in die Halle nur teilweise zu sehen. Picasso nutzt diese vorgege-
benen Tatsachen zu seinem Vorteil, indem er die Säulen und den Laufsteg in seine Ar-
beit mit einbezieht. Der Betrachter muss um die Säulen herumgehen, um das Bild zu
sehen.  Picasso greift  diese  Bewegung auf  und erhöht  dadurch die  Dramatik.  Beim
2513 Baumann, Felix (Hrsg.): Henri Matisse, Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in Zürich und  
     Düsseldorf 1983, Zürich/Düsseldorf 1982, Abb 106. 
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Eintritt durch die gläserne Tür fällt der Blick zunächst auf tiefe Blautöne im unteren
Teil des Werkes, während über dem Laufsteg ein rundes Gesicht erscheint, durch den
Steg vom übrigen Körper getrennt und somit erscheint es losgelöst schwebend. Geht
der Betrachter weiter, fällt der Blick auf den unteren Teil, die Sonne scheint zu versin-
ken und die Beine des vorher körperlosen Kopfes erscheinen. Rechts ist der Strand mit
Figuren zu sehen, links dehnt sich das Meer aus und in der Mitte kristallisiert sich die
Silhouette eines Mannes, bei dem sich die bleichen Gebeine abzeichnen, heraus. Bei
jedem Schritt, den der Besucher vorwärts macht, scheint diese Gestalt weiter hinab zu
stürzen, während die Badenden bewegungslos verharren. Schließlich unmittelbar vor
dem Bild stehend, werden die Augen von einer beunruhigenden, weiblichen Gestalt
angezogen, die aus den Wogen empor steigt.
Diego Velázquez                                                    Diego Velázquez
Philipp III. zu Pferde                                              Isabelle de Bourbon zu Pferde
1628-1635                                                              1628-1635
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand
3000 x 3140 mm                                                    3010 x 314 mm
Museo del Prado, Madrid2514                                 Museo del Prado, Madrid2515
2514 Kagané, Par Lioudmila: Diego Velázquez, Bournemouth 1996, S. 78.
2515 Kagané, Par Lioudmila: Diego Velázquez, Bournemouth 1996, S. 78.
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Pablo Picasso
Amazone (Jacqueline als Reiterin, nach Velázquez)
Cannes, 10.3.1959
Tusche und Buntstift
370 x 270 mm
Zervos XVIII, 367
Sammlung Jacqueline Picasso, Mougins2516
Wieder greift  Picasso nur kurze Zeit nach der Beschäftigung mit  Las Meninas ein
Werk Velázquez' auf. Schon in den Zeichnungen zu Toros y Toreros erscheint Jacque-
line auf einem Pferd sitzend in einer ähnlichen Haltung wie auf dieser Tuschzeich-
nung. Picasso verknüpft mehrere Gemälde Velázquez'.  Dieser zeigt auf sich aufbäu-
menden Pferden nur Männer, die somit ihre Reitkunst mit der Beherrschung des Tieres
unter Beweis stellen. Weibliche Reiter, natürlich im Damensitz, porträtiert Velázquez
auf ruhig und gelassen dahinschreitenden Pferden. 
Picasso nimmt ein aufsteigendes Pferd und setzt seine Lebensgefährtin darauf, eben-
falls im Damensitz mit einem reich verzierten, weiten Kleid, welches die Beine und
Füße verhüllt. Sie sitzt wie ihre Vorbilder völlig unbeeindruckt auf ihrem Tier.
Picasso überträgt das mit aufwändigen Stickereien geschmückte Kleid mit den aufge-
polsterten Ärmeln, sogar der hohe Halskragen erscheint. Allerdings lässt Picasso das
Haar seiner Reiterin offen herab wallen.
2516 Jouvet, Jean (Hrsg.): Pablo Picasso, Der Zeichner, 3. Band, Zürich 1982, Abb. 27.
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Diego Velázquez                                                      Pablo Picasso
Der Hofnarr Sebastián de Morra                              El Bobo, nach Velázquez und Murillo                     
um 1645                                                                    Vauvenargues, 14. -15. April 1959
Öl auf Leinwand                                                       Öl und Emailfarben auf Leinwand
1065 x 818 mm                                                         920 x 730 mm
Museo del Prado, Madrid2517                                    Zervos XVIII, 484
                                                                                  Privatsammlung2518
Ein weiteres – mittlerweile kaum mehr zählbares – Beispiel für Picassos Auseinan-
dersetzung mit Velázquez ist dieses Bild des Hofnarren, in dem er auch Zitate des
gleichnamigen Bildes  Murillos  verwendet.  Leider  habe  ich  das  entsprechende  Bild
Murillos nicht finden können, so kann leider ein Vergleich nicht stattfinden. Ebenso
bin ich nicht sicher, ob das Bild Der Hofnarr Sebastián de Morra oder ein anderes
Gemälde Velázquez' das Vorbild zu Picassos Werk gewesen ist.
Ein anderer Maler, der in diesen Jahren wiederholt als Vorbild in Picassos Schaffen
auftaucht, ist Lucas Cranach. Ich habe die Arbeiten aus diesen Jahren auf den folgen-
den Seiten zusammengestellt, obwohl sie dem chronologischen Ablauf nur teilweise
entsprechen.
2517 Kagané, Par Lioudmila: Diego Velázquez, Bournemouth 1996, S. 129.
2518 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 554.
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Pablo Picasso                                                           Lucas Cranach d.J.                   
Porträt einer jungen Frau nach Cranach d.J. (II)     Bildnis einer vornehmen Dame
4. Juli 1958                                                              1564
Farblinolschnitt in fünf Farben                                Öl auf Lindenholz
650 x 535 mm                                                          830 x 640 mm 
Bloch I, 859                                                             Kunsthistorisches Museum, Wien2519 
Sammlung Berggruen2520
Dieser Farblinolschnitt zeigt die Auseinandersetzung mit Lucas Cranach, diesmal mit
dem Jüngeren. Neben dem Vorbild Cranachs erinnert dieses Bild Picassos auch an sei-
ne vielen Frauenporträts dieser Zeit. Zu Kahnweiler bemerkt Picasso 1955: „Die Heili-
ge Dreieinigkeit, die Jungfrau Maria, das ist Italien, das ist dekorativ. Aber die Por-
träts! Auch aus diesem Grunde bevorzuge ich die deutschen Meister gegenüber den
italienischen. Die waren wenigstens Realisten.“2521
1958 bringt Daniel-Henry Kahnweiler eine Postkarte  aus dem Kunsthistorischen Mu-
seum in Wien des Gemäldes Cranachs d. J.  Bildnis einer vornehmen Dame Picasso
mit. Cranachs Dame blickt aus dem ovalen Gesicht äußerst kühl den Betrachter an, die
Taille ist eng geschnürt und sie ist reich mit Schmuck beladen und ihre wertvollen
Kleider mit aufwändigen Stickereien versehen. Hinter der jungen Frau erhebt sich ein
bedrohlicher Schatten. Für diese Umsetzung benutzt Picasso die Technik des Linol-
schnittes, die er bis dahin nur vereinzelt für Plakate ausprobiert hat. In den nächsten
beiden Jahren entstehen fünfundvierzig große Linolschnitte  in  Zusammenarbeit  mit
dem Drucker Arnéra aus Vallauris. Das erste Blatt dieser fünfundvierzig Linolschnitte
2519 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1091.
2520 Papies, Hans Jürgen (Hrsg.): Picasso und seine Zeit, Die Sammlung Berggruen, 4. Auflage, Berlin 2003, S. 
      201.
2521 Kahnweiler, Daniel-Henry: Entretiens avec Picasso au sujet des Femmes d'Alger, in: Aujourd'hui 4,   
     September  1955, S. 12f.
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ist das Porträt nach Cranach. Picasso hält sich eng an die Vorlage. Die reiche ornamen-
tale Verzierung scheint Picasso beeindruckt zu haben und er übernimmt und verdichtet
sie.  Mit  dem Hohleisen  schafft  Picasso  scharfe  Kontraste  zwischen  monochromen
Farbflächen und dynamischen Schraffuren. Aus den zart abgestuften Farbnuancen Cra-
nachs macht Picasso scharfe Abgrenzungen in kräftigen Farben. Dieses aufwändige
Verfahren, da für jede Farbe eine Platte geschnitten werden muss, bringt es mit sich,
dass beim Einspannen der verschiedenen Platten die Farben sich etwas überlagern. Ge-
nau dies wollte Picasso erreichen bei seinem wie aus Einzelteilen zusammengesetzten
Bildnis. Das rätselhafte Gesicht ist sowohl von vorne als auch im Profil zu sehen und
auf den Wangen wird das zarte Rosa Cranachs zu kräftigen roten Flecken. Die be-
stickten Ärmel des Kleides wirken bei Picasso wie eine einengende Rüstung und die
Hände, bei Cranach ruhig ineinandergelegt, verschränken sich krallenartig. Fast um die
ganze Gestalt  herum zieht sich ein weißer,  breiter Umriss,  der eisig die Dame aus
fernen Zeiten umspannt,  verstärkt  durch die schwarzen,  gefalteten Vorhänge rechts
und den schwarzen Schatten links. Der liebliche Schmelz Cranachs Dame wird bei
Picasso zur rätselhaften Sphinx.
Lucas Cranach D.Ä.                                                    Pablo Picasso                                    
Sibylle von Cleve                                                        Vornehme Dame
um 1533                                                                       6. Januar 1959 
Holzschnitt                                                                  Lithografie
332 x 270 mm2522                                                         640 x 495 mm
                                                                                     Bloch 8712523
2522 Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben von der Albrecht 
     Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Nürnberg     
     1968, Nürnberg 1968, Abb. 18.
2523 Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben von der Albrecht 
      Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Nürnberg   
      1968, Nürnberg 1968, Abb. 44.
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Lucas Cranach                                                           Pablo Picasso                                    
Buße des Chrysostomus                                            Mädchen mit Hut
1509                                                                          6. Januar1959
Kupferstich                                                               Lithografie            
258 x 201 mm                                                           640 x 495 mm                  
Bartsch 1                                                                   Bloch 8722524
Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg2525  
Picasso übernimmt den riesigen Hut der Frau, das Haarnetz und die in mehrfachen La-
gen um den Hals geschlungene Halskette und zeigt so die Bildwelt der Cranach-Zeit
auf. Möglicherweise ist der Holzschnitt Cranachs Bildnis der Sibylle von Cleve Vor-
bild, es können aber auch ähnliche Arbeiten gewesen sein, da Cranach  ebenfalls aus
einem reichen Motivrepertoire schöpft.  Bei dem oberen Holzschnitt  scheint Picasso
neben dem Holzschnitt auch das Bildnis einer vornehmen Dame von Lucas Cranach
dem Jüngeren im Sinn zu haben. Die stärker ausgerichtete, frontale Haltung und die
aufgepolsterten Schultern erinnern an das Gemälde.
Bei der anderen Lithografie ändert Picasso das Bildmotiv. Die höfische Dame entklei-
det er bis auf Hut, Kette und Haarnetz und betont ihre Achselbehaarung, das durchaus
als Gegenteil der feinen höfischen Etikette verstanden werden kann. Das Gesicht der
Frau bei Picasso ist gleichzeitig von vorne als auch im Profil zu sehen und so inter-
pretiert Picasso das Gesicht in kubistischer Sehweise. Die bloßen, schweren Brüste und
der füllige Bauch könnten auf Cranachs Kupferstich Buße des Chrysostomus  zurück-
gehen. 
2524 Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben von der Albrecht 
     Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Nürnberg 
     1968, Nürnberg 1968, Abb. 45.
2525 Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben von der Albrecht 
     Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Nürnberg, 
    1968, Nürnberg 1968, Abb. 4.
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Lucas Cranach                                                         Pablo Picasso                                    
Sitzende Frau reicht stehendem                               Herr und Dame
Landsknecht ein Trinkgefäß                                    Illustration zu „Adieu à la rue de Chabrol“
1509                                                                         10. Januar 1959                           
Holzschnitt                                                               Lithografie
246 x 175 mm                                                          220 x 180 mm
Bartsch 1222526                                                         nicht bei Bloch2527
        I
                                                                
Es ist eine Zeit intensiver Auseinandersetzung mit Cranach: Die Lithografien Vorneh-
me Dame und Mädchen mit Hut stammen beide vom 6. Januar 1959. Am 10. Januar
kommt eine weitere Lithografie hinzu. Wieder verwendet Picasso mehrere Einzelmo-
tive Cranachs: Das Haarnetz und der Hut verweisen auf das Gemälde Cranach des
Jüngeren oder auf den Holzschnitt Sibylle von Cleve. Von letzterem stammt der arro-
gant wirkende Blick der Dame unter schweren Augenlidern. Der Edelmann mit seinem
Hund ist  aus  dem Holzschnitt  Sitzende Frau reicht stehendem Landsknecht ein
Trinkgefäß übertragen. Der Hund, der auf dem Holzschnitt nach dem Gefäß im Schoß
der Frau lechzt, hält seine Nase bei Picasso erhoben, als schnuppere er nach der Scham
der Frau. Der Edelmann streckt seine Hand nicht dem angebotenen Trinkgefäß entge-
gen, sondern berührt eine Brust. Seine Augen sind von einer schwarzen Sonnenbrille
verdeckt. Ist er blind und tastet er seinen Weg?        
2526 Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben von der Albrecht 
      Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Nürnberg  
      1968, Nürnberg 1968, Abb. 5.
2527 Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben von der Albrecht 
      Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Nürnberg   
      1968, Nürnberg 1968, Abb. 46.
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Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso                                    
Venus und Cupido, nach Cranach dem Älteren   Edelmann und Fräulein
Cannes, 12. -13. Juni 1957                                   6. Januar1959    
Tusche und Gouache                                            Lithografie
655 x 505 mm                                                       640 x 495 mm
Zervos XVII, 339                                                  Bloch 8702528                                                         
Sammlung Jacqueline Picasso, Mougins2529
Als Nachtrag zu Venus und Cupido ist die Gouache nachzuliefern, die am 12. und 13.
Juni 1957 entstanden ist.
Den Bildtypus des geilen Alten bei Lucas Cranach kennt Picasso spätestens seit 1936,
als Marice Raynal zu Cranach einen ausführlichen Artikel in der Zeitschrift „Minotau-
re“ veröffentlicht. Bei dieser Arbeit lässt sich Picasso von Cranach  inspirieren, lebt
aber seine eigene künstlerische Fantasie aus. Er übernimmt beispielsweise Details wie
Kleidungsmuster als Zeichen für  die Welt der Renaissance. Cranach zeigt in Werken
wie diese die Diskrepanz des höfisch gekleideten Mannes und seines überhaupt nicht
höfischen Verhaltens auf. Dies interessiert Picasso nicht, er verdeutlicht die Beziehung
zwischen seinen Protagonisten.
                                               
2528 Prechtl, Michael Mathias (Ausstellungskonzeption): Cranach und Picasso, Herausgegeben von der Albrecht 
      Dürer Gesellschaft e.V., Ausstellungskatalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle Nürnberg 
      1968, Nürnberg 1968, Abb. 43.
2529 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 433.
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Lucas Cranach  D.Ä.                                            Lucas Cranach  D.Ä.            
Der verliebte Alte                                                 Der verliebte Alte  
1531                                                                      um 1530
Akademie der bildenden Künste Wien2530            Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg2531
                                                           
2530 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1078.
2531 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1038.
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Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Stierkampf, erschienen in Toros y Toreros          Stierkampf, erschienen in Toros y Toreros
Vauvenargues, 10. Juli 1959                                Vauvenargues, 4. Oktober 1959
Tusche und farbige Kreide auf Papier2532             Tusche auf Papier2533
In den fünfziger Jahren ist das Interesse Picassos an seinem Geburtsland wieder stär-
ker. Es ist Picasso nicht möglich in seine Heimat zu reisen, weil das Land immer noch
von Franco regiert wird. Neben den Auseinandersetzungen mit den spanischen Meis-
tern tauchen vermehrt typisch spanische Themen wie der Stierkampf auf. Diese Lei-
denschaft belegt Picasso durch zahlreiche Besuche einer Corrida in Südfrankreich, vor
allem in Arles und Fréjus, wo sich große Arenen befinden. Picasso illustriert 1957 das
Buch von José Delgado „La Tauromaquia“ (Die Kunst des Stierkampfes) mit sechs-
undzwanzig Aquatinten und einer Radierung, und das Buch von Luis Miguel Domin-
gion „Toros y Toreros“ (Stier und Toreros), welches 1961 erscheint. Beide Bücher sind
eine Hommage an den spanischen Stierkampf. Picasso zeigt die verschiedenen Phasen
des Kampfes, in welchem meist der Torero siegt.
Bei der Abbildung schafft der Stier, das Pferd auf die Hörner zu nehmen, es hoch- und
damit den Torero herab zu schleudern. Bei der Tuschzeichnung vom Oktober 1959
verwendet Picasso kräftige Pinselstriche, die die Darstellung auf zwei gegnerische Ele-
mente reduziert. Die Liebe Picassos zum Stierkampf gründet in erster Linie auf dem
immer währenden Kampf zweier Kräfte. 
Wie weiter oben erwähnt und mehrfach abgebildet, sind etliche dieser Stierkampfdar-
stellungen mit den Werken Goyas verwandt. 
2532 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 106.
2533 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 189.
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g. La Californie, Vauvenargues, Mougins, Frühstück im    
    Freien, nach Manet, August 1959 – Mitte 1962
Edouard Manet
Frühstück im Freien
1863            
Öl auf Leinwand
2140 x 2700 mm
Musée d'Orsay, Paris2534
Die  zahlenmäßig  größte  Serie  ist  die  nach  Manets  berühmten  Bild  Frühstück im
Freien aus dem Jahre 1863. Vom August 1959 bis Mitte 1962 schafft Picasso sieben-
undzwanzig Gemälde und über 150 Zeichnungen, drei Linolschnitte, achtzehn Karton-
skulpturen, fünf Skulpturen und einige keramische Arbeiten. Dieses Werk, anderes als
Las Meninas von Velázquez, besitzt nichts besonders Spanisches. 
Picasso arbeitet nicht ununterbrochen an der Serie, sondern in eruptiven Ausbrüchen
künstlerischer Schaffenskraft, um dann das Motiv längere Zeit liegen zu lassen. Die
ersten Arbeiten entstehen im August 1959 und nach drei intensiven Arbeitsperioden
2534  Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3108.
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schließen sie in der Mitte des Jahres 1962 ab. Keine andere Variationsfolge hat Picasso
so lange und so intensiv beschäftigt. Da alle Arbeiten deutlich mit Datum versehen
sind, ist ein interessanter Einblick in Picassos schöpferisches Arbeiten möglich. 
In den meisten Arbeiten behält Picasso die Vierfigurenkomposition Manets bei, es gibt
aber auch Variationen mit drei Personen oder nur einer, bei der die Badende im Hinter-
grund zum Mittelpunkt der Auseinandersetzung gerät. Besonders intensiv arbeitet Pi-
casso die Wechselbeziehung zwischen Malerei und Skulptur heraus. Dies führt zu Kar-
tonentwürfen, die 1965/66 in monumentale Betonskulpturen gegossen werden.
Während der Arbeit ist ein fortdauerndes Wechselspiel zwischen Variation und künst-
lerischer Kreativität zu beobachten. Picasso fügt Figuren hinzu, lässt sie wieder weg
und verleiht den vorhandenen Figuren neue Rollen: aus den Stadtmenschen, die ein
Picknick veranstalten, macht Picasso Badende, Künstler und Modelle. Beziehungen zu
anderen Malern, die Manet beeinflusst haben, wirken weiterhin nach.
So wie bei den Paraphrasen zu Las Meninas führt die Serie zu keinem abschließen-
dem Bild, sondern unterliegt einem ständigen Prozess der Veränderung.
Das Hauptthema bei der Serie ist die Lebensfreude und das Hervorbrechen von Krea-
tivität und Schaffensfreude.
Vielleicht erinnert sich Picasso an Manet, den Wegbereiter des Impressionismus, als er
sich in Vauvenargues einrichtet, in der Landschaft, in der Cézanne gearbeitet hat. In
Picassos Paraphrasen erscheint viel, was einerseits an die klassische Antike erinnert,
andererseits etwas Archaisches in sich trägt. Picasso hat sich schon des öfteren einem
Bild Manets gewidmet. Seine Zeichnung nach Manets Olympia steht am Beginn sei-
ner Karriere und am Anfang seiner vielen Variationen nach traditionellen Meisterwer-
ken.  Manets  Bild  Nana ist  die Hauptquelle für  Picassos Liebende von 1919,  1955
zeichnet er zwei Arbeiten, die auf Manets  Lola von Valence zurückführen.  Die Er-
schießung des  Kaiser Maximilians von Mexiko im Vergleich zu Goyas  Très de
Mayo in Picassos Massaker in Korea ist sicherlich ein weiteres Beispiel für die Be-
schäftigung mit Manet, wobei er allerdings dem Spanier näher steht als dem Wegberei-
ter des Impressionismus. In vielen weiteren Arbeiten sind Einflüsse Manets zu spüren,
wenn auch nicht mehr derart deutlich wie in den genannten.
 
Picassos Beschäftigung mit Manets  Frühstück im Freien zieht sich über viele Jahre
hinweg. Seine ersten Begegnungen finden in einer wichtigen Periode seiner künstler-
ischen Entwicklung statt. Mit Sicherheit kennt Picasso das Werk von Abbildungen, be-
vor er Spanien verlässt, zum ersten Mal sieht er es im Alter von neunzehn Jahren im
Jahre 1900 bei seinem ersten Besuch in Paris. Der Eindruck des Gemäldes auf den
jungen Picasso ist deutlich zu spüren bei seinem Gruppenbild von 1903 Die Familie
Soler. Hier sind einige Kompositionselemente ähnlich. Bereits zu diesem frühen Zeit-
punkt ist zu spüren, wie Picasso die Herausforderung und den Wettbewerb mit Manet
sucht und die Einflüsse in seine eigene Arbeit einbindet. 1907 sieht Picasso das Ge-
mälde ein weiteres Mal. Zu diesem Zeitpunkt ist er selbst mit seinem „Skandalbild“,
den Demoiselles beschäftigt und versucht sich in der Reihe französischer Künstler zu
etablieren. Die Tatsache, dass Picasso nach so vielen Jahren erneut das Werk Manets
aufgreift, belegt, wie wichtig es für ihn während seines ganzen Lebens ist.
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Pablo Picasso                                                                                        
Studie für Das Frühstück im Freien, nach Manet
Vallauris, 29. Juni 1954                                
Bleistift auf Papier                                 
210 x 270 mm                                                    
Zervos XVI, 319                                                                                                   
Musée Picasso, Paris2535
Schon im Juni 1954 führt Picasso vier Studien zu dem Frühstück im Freien aus, un-
terbricht aber das Projekt und wendet sich Den Frauen von Algier zu. Nun, im Som-
mer 1959, scheint der richtige Moment gekommen zu sein. 
Manets Bild enthält viele der Elemente, die Picasso Zeit seines Lebens interessieren:
Die Zweideutigkeit der Szene mit ihrer erotischen Komponente, die dynamische Inter-
aktion zwischen den Figuren und dem Bildbetrachter, die Darstellung einer narrativen
Szene, die plötzlich unterbrochen ist und mehrere Möglichkeiten des Fortgangs bietet,
die Unbestimmtheit des Beziehungsgeflechtes innerhalb der Gruppe, die Hinweise auf
herausragende Werke der Kunstgeschichte und außerdem kann Picasso weiterhin die
Beziehung zwischen Maler und Modell  untersuchen.  Zusätzlich interessiert  Picasso
sicherlich die Möglichkeit, sich dem Problem einer Landschaft mit Figuren zu stellen.
Eine Waldlichtung mit dem einfallenden Licht ist völlig unterschiedlich von seinen
Strandszenen.  Möglicherweise ist auch der Kauf des Schlosses am Fuß des Berges
Sainte-Victoire, wo Cézanne gearbeitet hat, ein Impuls für Picasso, Landschaften zu
malen.
Marcantonio Raimondi
Das Urteil des Paris
um 1525 bis 1530
Kupferstich nach einer verloren gegangenen Zeichnung von Raphael2536
2535 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 559.
2536 Courthion, Pierre: Ed. Manet, Köln 1962, S. 14.
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Tizian
Ländliches Konzert
1538
Öl auf Leinwand
1050 x 1360 mm
Musée du Louvre2537
2537 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 5080.
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Manets Bild zeigt zwei nackte Frauen und zwei bekleidete Männer in einer Landschaft.
Die vier Figuren befinden sich auf einer Waldlichtung, durch die sich ein Bach schlän-
gelt. Links im Vordergrund sind die Reste eines Picknicks zu sehen: Ein grün ausge-
schlagener Korb mit verstreuten Brötchen und Kirschen. Auf seinem ausgezogenen,
blauen Kleid sitzt ein üppiges, schönes Mädchen, das Kinn in eine Hand gestützt, ei-
nen Ellbogen an das Knie gelehnt. Das Modell ist Victorine Maurend, die schon für die
Olympia Modell gesessen hat, ein Werk, welches ebenfalls Picassos Aufmerksamkeit
einige Male erregt hat. Völlig ungeniert blickt sie den Bildbetrachter an. Neben ihr
sitzt ein junger Mann mit braunem Bart, Manets jüngerer Bruder Eugène. Etwas hinter
ihm geht eine junge Frau durch den Bach und hält ihr durchscheinendes Hemd hoch.
Gegenüber dem jüngeren Mann liegt halb aufgerichtet ein weiterer männlicher Pick-
nickteilnehmer in einem schwarzen Jackett, grauer Hose, schwarzen Schuhen, Kappe
mit Troddel und schwarzem Bart. Seine linke Hand umschließt einen Spazierstock, die
rechte streckt er gestikulierend seinen Freunden zu. Doch seine Geste scheint verge-
bens: Keiner hört ihm zu. Über der Gruppe fliegt ein Dompfaff, am Bachlauf weiter
oben liegt ein kleiner Kahn vertäut. Der Kahn, der Vogel, die Landschaft gehören einer
beobachteten Natur  an,  vielleicht  auch das  im Wasser  watende Mädchen.  Die  drei
Hauptpersonen jedoch gehören einer  anderen Dimension an: Der des menschlichen
Kontaktes. Sie wirken fremd auf der Waldlichtung und sind in einem starken Realis-
mus wiedergegeben, der an Zurbarán erinnert.
Manets  Komposition hat  schon ihr Vorbild:  nämlich  Giorgones/Tizians Ländliches
Konzert. Die klassischen Figuren aus dem Louvre werden bei Manet zu Pariser Bür-
gern. Die Gruppe hält ihr Picknick auf einer Waldlichtung, die recht summarisch wie-
dergegeben ist und so nicht wie die Realität, sondern eher wie eine Kulisse erscheint.
Die genau durchgearbeiteten Figuren stehen dazu in einem seltsamen Kontrast  und
lassen die Szenerie arrangiert erscheinen.
Die beiden Männer gehören vielleicht nicht zu den besten Personen Manets, wohl aber
der Akt und das Stillleben im Vordergrund, die absolut frisch und überzeugend wider-
gegeben sind. Die im Mittelgrund mit einem weißen Hemd bekleidete Frau rundet die
Komposition ab und lockert das Werk auf. Das Vortreffliche dieser Arbeit ist die Infra-
gestellung einer harmonischen Verbindung von Mensch und Natur. Dieser Zusammen-
klang ist in der französischen Malerei lange vernachlässigt worden. David, Gericault
und auch Delacroix  bevorzugen andere Schwerpunkt. Watteau und Fragonard sind die
letzten französischen Maler gewesen, die sich um diese Harmonie bemüht haben.
Welch eine empörte Aufregung ergab sich, dass Manet wagte, einen Akt im Wald mit
bekleideten Herren zu zeigen, obwohl man sich genau bewusst war, dass Manet so-
wohl in Komposition als auch in Sujet auf bekannte Vorbilder aus der Kunstgeschichte
zurückgriff. 
Manets Komposition geht auf ein Detail eines bekannten Kupferstiches zurück, der
eine verschollene Bildidee Raffaels wiedergibt. In der unteren rechten Ecke ist eine
Nymphe mit zwei Flussgöttern zu sehen. Die Haltung übernimmt Manet beinahe voll-
ständig. Das Ländliche Konzert, welches schon zu Manets Zeit im Louvre hängt und
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allen zugänglich ist,  zeigt zwei nackte Frauen mit bekleideten Männern. Obwohl es
durchaus üblich ist, Details und Kompositionen aus der Kunstgeschichte zu überneh-
men, betont Manet mit der Hervorhebung der Zitate einen radikalen Neubeginn in der
Kunst. Nicht die Tatsache, dass Manet das Vorbild entlehnt hat, erregt Unmut, sondern
wie er damit umgegangen ist. Manet will natürlich durch die ungezwungene Haltung
des Aktes provozieren, was Picasso ebenso wie einem heutigen Betrachter vollkom-
men gleichgültig lässt. In erster Linie entsteht die Empörung aber nicht durch das Su-
jet, sondern durch Manets neue Maltechnik, die gegen die akademische Manier ver-
stößt. Manet fasst den Hintergrund summarisch auf, legt wenig Wert auf ein intensives
Modellieren des Aktes und vor allem fehlt seinen Zeitgenossen die Integration der Fi-
guren in die Natur. Seine Personen wirken wie im Atelier entstanden und in die Wald-
lichtung versetzt. Selbst die Beleuchtung der Figuren ist der im Studio ähnlich. Manet
möchte seine Figuren in eine Moderne versetzen und sie mit Unmittelbarkeit versehen,
wobei  er  die  Modernität  seiner  Arbeit  betonen  will,  indem er  offen  Elemente  der
Kunstgeschichte heranzieht. 
Er setzt mit diesem Bild einen Endpunkt einer seit der Renaissance bestehenden Ent-
wicklung der Kunst, die einhergeht mit der künstlerischen Emanzipation.
Manet  beruft  sich  auch  auf  französische  Vorbilder.  So  zum  Beispiel  die  fete-
champetre-Arbeiten des achtzehnten Jahrhunderts, aber er paraphrasiert auch Gustave
Courbets Mädchen am Seineufer, welches nur sechs Jahre früher auf dem Salon einen
ähnlichen Skandal ausgelöst hat wie nun Manets Bild.
Picasso nimmt diese Komposition und variiert sie, entfernt sich manchmal sehr weit
von seinem Vorbild, um schließlich wieder zu ihm zurückzukehren. Alle Variationen
Picassos haben die Grundstimmung des Ausgangsbildes gemein, nämlich die ruhige,
entspannte Stimmung einer Unterhaltung auf einer Waldlichtung. Zusätzlich sind die
Figuren durch ein Verhältnis bestimmt, das an das des Malers und des Modells erin-
nert. Picasso übernimmt Thema und Motiv Manets, betrachtet es als Basis eines Ex-
periments, ersetzt aber die Verhältnisse Manets durch zeichengebende Momente, um
die Figuren nach eigenem Willen auf dem Bild zu verteilen und neu zu ordnen. Er ver-
setzt die Gestalten in die unterschiedlichsten Bildpositionen, ändert deren Anzahl, ent-
kleidet sie oder bekleidet sie und verwendet sie so als Zeichen, um seine Darstellung
zu präsentieren. Auch die Rollen der einzelnen Personen ändert Picasso und die Land-
schaft  wird ebenfalls auf einfache Zeichen reduziert. Die Menschen, die Natur, das
Wasser, alles ist bei Picasso nicht fröhliche Landpartie, sondern wirksame Zeichen-
sprache, die das Verhältnis des Menschen zur Natur ausdrückt, das mit dem Verhältnis
des Malers und seinem Modell wetteifert. 
Wie Susan Grace Galassi formuliert, gleicht diese Serie stark einer musikalischen Va-
riation, wobei Picasso weniger interpretiert,  als vielmehr Elemente seiner Quelle in
freie Improvisation überführt. 
Sie unterteilt, wie Douglas Cooper, die Serie in vier Gruppen: ...“as the country outing,
the baignade, the nocturnal excursion, and a classical idyll.“2538
2538 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 189.
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Picasso beginnt mit der Serie in Vauvenargues, führt sie in der Villa La Californie in
Cannes weiter und beendet sie schließlich in Mougins.
Im Gegensatz zu früheren Variationen beherrscht diese Serie eine durchgehende grüne
Farbgebung. Das Grün der Bäume scheint in einigen Arbeiten sogar die Personen zu
befallen. „Man könnte in Analogie zur Blauen und zur Rosa Periode von einer Grünen
Periode im Werk reden.“2539
Am 10. August 1959 zeichnet Picasso vier Studien (Zervos XIX, 40 - 43) mit Bleistift.
Zeichnungen werden im weiteren Verlauf der Arbeit sehr wichtig und sind Bindeglied
zwischen Picassos sprudelnden Ideen und den Gemälden. Die Figuren besitzen Picas-
sos Hauptaugenmerk, sie erfahren den höchsten Grad an Veränderung. Picasso über-
trägt die Vorbilder in seine eigene vielsichtige Bildsprache. Zusätzlich experimentiert
er mit der Gesamtkomposition. In der vierten Zeichnung ersetzt Picasso die vier Perso-
nen durch drei,  in welcher die Badende zwischen der rechten Figur des gestikulie-
renden Mannes, der hier einen phallischen Kopf aufweist, und dem Akt eingerahmt ist.
Diese Dreifigurenkomposition erscheint häufig in der Serie als Alternative zu den vier
Figuren. 
Einen Tag später, am 11. August 1959, zeichnet Picasso fünf weitere Kompositions-
skizzen (Zervos XIX, 35 – 39). Die erste skizziert er mit farbiger Kreide. Das Augen-
merk liegt auf der Badenden, die in Rosa und Gelb ausgeführt ist. Die anderen drei Fi-
guren verschmelzen mit dem dunklen Landschaftshintergrund. Die nächsten Arbeiten
führt Picasso in Tusche aus und trennt die Badende aus der Gruppe heraus. Manets Ba-
dende trägt ein Unterhemd, Picasso überträgt diese Figur in eine primitive, schwerfäl-
lige, nackte Frau mit kleinem Kopf auf langem Hals. Sie beugt sich vornüber und ihre
Brüste, ihr Bauch, ihr Gesäß, ihre Genitalien und ihr Gesicht sind gleichzeitig sichtbar,
sie steht im Wasser und scheint sich zu waschen. Somit greift Picasso das Thema der
Badenden auf. Als Manets Bild ausgestellt wird, trägt es zunächst den Titel Das Bad.
Zu diesem Motiv kehrt Picasso während den Variationen immer wieder zurück und es
führt sein lebenslanges Interesse an diesem Bild der sich vornüberbeugenden Frauen
fort, die baden, sich um ein Kind kümmern, oder eine Sandale anprobieren.
Bei den Skizzen und Zeichnungen weicht die Landschaft weiter in den Hintergrund
und das Thema ändert sich allmählich: Aus dem Verhältnis des Menschen zur Natur
wird das bekannte Thema Maler und Modell. In den Gemälden verzichtet Picasso nicht
auf landschaftliche Komponenten wie Bäume, Wasser und Gras und er integriert die
zunächst  isolierten  Figuren  schließlich  in  die  Gesamtkomposition  der  Natur.  Die
Zeichnungen  untersuchen  die  unterschiedlichen  Haltungen  der  einzelnen  Personen,
wobei die Landschaft manchmal nur angedeutet ist.
2539 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 49.
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Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso                                       
Das Frühstück im Freien, nach Manet               Das Frühstück im Freien, nach Manet
Vauvenargues, 27. Februar 1960                       Vauvenargues, 28. Februar 1960                       
Öl auf Leinwand                                                Öl auf Leinwand         
1140 x 1460 mm                                                1140 x 1460 mm2540    
Zervos XIX, 200
Privatsammlung2541 
2540 Gallwitz, Klaus: Picasso Laureatus, sein malerisches Werk seit 1945, Luzern und Frankfurt 1971, S. 137.
2541 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 54.
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Pablo Picasso                                                                                        
Das Frühstück im Freien, nach Manet
Vauvenargues, 29. Februar 1960                                
Öl auf Leinwand           
1300 x 1950 mm                                                    
Zervos XIX, 203
Galerie Beyeler, Basel2542
Die ersten neun Gemälde führt Picasso zwischen Februar und Mai 1960 in Vauvenar-
gues aus. Die beiden Leinwände vom 29. Februar und die am 3. März begonnene ha-
ben dasselbe Format und sind die beiden größten Arbeiten der Serie.
Die abgeschlossene, dichte Waldlichtung Manets ist einer weiten, grünen Ebene gewi-
chen, die von einigen stilisierten Bäumen und einem blauen Teich unterbrochen wird,
in  welchem  die  Badende  steht.  Langsam  beginnen  die  Figuren  sich  von  ihren
Vorbildern zu lösen. Die Tatsache, dass Manet seine Figuren nicht in die Umgebung
eingebunden hat, greift Picasso auf und verstärkt diesen Eindruck, indem seine Figuren
wie ausgeschnitten und eingefügt erscheinen. Die theatralischen Posen betont er eben-
falls und auch den dünnen Farbauftrag. Das komplizierte Beziehungsgeflecht zwischen
Manets  Figuren vereinfacht  Picasso  zu einer direkten Konfrontation  zwischen dem
Sprecher  und  dem zuhörenden  Akt.  Gleichwohl  ist  dieser  Akt  des  Sprechens  als
Allegorie des Sehens und Gesehenwerdens zu verstehen. Die zweite männliche Figur
ist außerhalb dieses Blickkontaktes und somit uninteressant und geht nahezu in der
Landschaft auf. Die Badende, obwohl im Hintergrund, hat große Bedeutung, beinahe
eine ebenso große wie der Sprecher. Er wirkt mild wie ein Prophet, aber hartnäckig,
der seinem manchmal zuhörenden, manchmal teilnahmslosen Publikum predigt.
2542 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 191.
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Das Frühstück im Freien, nach Manet
Vauvenargues, 3. März bis 20. August 1960                                
Öl auf Leinwand           
1300 x 1950 mm                                                    
Zervos XIX, 204
Musée Picasso, Paris2543
Nach der flächigen Version vom 29. Februar ändert Picasso seine Ausdrucksweise und
malt  eine Leinwand in einem üppigen und ornamentalen Stil.  Die Figuren und die
Landschaft sind in einer dekorativen Art miteinander verbunden. 
Zu Beginn der Serie sind die Farben stark leuchtend, dies verliert sich im Fortschreiten
der Arbeit. In den späteren Gemälden herrscht ein abgeschattetes Grün vor. Interessant
ist zu beobachten, dass die Farbigkeit und ihre malerische Behandlung in dieser Serie
eine wichtige Rolle spielen. „Als ob das farbige Licht und der farbige Schatten der Im-
pressionisten  ihre  späte  Renaissance  hätten,  demonstriert  Picasso  eine  malerische
Struktur,  die  den freien Rhythmus der  Farben Manets  in  fassbare  Handschrift  um-
setzt.“2544 Auf der gezeigten Version, die Picasso zwischen dem 3. März und 20 August
1960 schafft, ist die grüne Farbe nicht nur Kontur und Flächenform der männlichen
Personen, sondern auch die Frauen sind von farbigen Zonen umgeben, die das Spiel
von Licht und Farbe auf der Haut in eine malerische Form verwandelt. So wie Manet
bewusst  die  Grenze  zwischen  Körper  und  dem angrenzenden  Raum illusionistisch
aufgelöst hat, verändert somit Picasso dieses Prinzip.
Das bürgerliche Picknick und die Ironie Manets sind zugunsten eines eher zeitlosen
Sujet vernachlässigt: Maler und Modell/Muse, verbunden durch gegenseitigen Blick-
kontakt. Der weibliche Akt Victorines wird durch Jacquelines ersetzt. Auf diesem Bild
2543 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 191.
2544 Gallwitz, Klaus: Picasso Laureatus, sein malerisches Werk seit 1945, Luzern und Frankfurt 1971, S. 146.
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finden sich Elemente Der Frauen von Algier. Zunächst in dem dekorativen Charakter
des Werkes, aber auch in dem nun monumentalen Akt, der dieselbe Position einnimmt
wie bei  Delacroix'  Gemälde.  Victorine/Jacqueline erhebt sich zu einer prachtvollen
Pyramide über ihren massigen Hüften, wobei der Kopf in einem zweiäugigen Profil
endet, welches sich dem predigenden Mann zuwendet, während sie  unter einem dich-
ten Baldachin von Bäumen sitzen. 
Es gibt aber auch Verbindungen zu Gustave Courbets  Mädchen am Seineufer, wel-
ches dem Bild Manets wesentlich näher steht: Das lebhaft fließende, blau-grüne Was-
ser des Baches, welches die Landschaft durchschneidet, die herunterhängenden Zwei-
ge, die Silhouetten der Baumstümpfe auf dem Wasser und die blaue und grüne Farb-
gebung des Werkes. 
Picasso übernimmt Aspekte beider Werke, verbindet die Sinnlichkeit des älteren mit
der herberen Aura Manets.
Durch die bisherige Arbeit mit Manets Quelle, hat Picassos dessen Werk verinnerlicht
und kann nun eigene Methoden der Variation und seiner Bildsprache verstärkt anwen-
den: Er vermischt das Bild Manets mit dessen Quellen, er setzt seine eigene Arbeit in
dieses Kontinuum, er überträgt den Stil in sein eigenes Idiom, er verändert das Subjekt
hin zu dem gegenseitigen Blick und transformiert das Thema des Vorbildes in das des
Künstlers mit seinem Modell, wobei er die Figur durch eine seines persönlichen Um-
feldes ersetzt.2545
Am 20. August arbeitet Picasso an der Leinwand weiter und „beendet“ sie.
Pablo Picasso                                                                                        
Das Frühstück im Freien, nach Manet
Vauvenargues, 4. März und 30. Juli 1960                                
Öl auf Leinwand           
600 x 730 mm                                                    
Zervos XIX, 205
Galerie Beyeler, Basel2546
2545 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 191f.
2546 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 192.
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Manets beißenden Sarkasmus entwickelt  Picasso in dieser Variation in einer neuen
Richtung weiter. Manets zeitgenössische Studenten besitzen nun unverkennbare kleri-
kale Züge: Der Sprecher rechts trägt eine schwarze Robe, ähnlich die eines Rabbis
oder eines Richters, während der andere mit einer purpurfarbenen Robe bekleidet ist.
Zwischen ihnen sitzt eine korpulente nackte Frau und die Badende im Hintergrund ist
näher an diese Gruppe herangerückt. Sogar die Elemente des Stilllebens scheinen die
Erotik des Gemäldes zu verstärken. Die phallisch geformte Flasche ist exakt unter dem
Akt positioniert. Bei diesem Bild assoziiert man unbewusst Szenen der Bibel wie Su-
sanna und die beiden Alten, ein Thema, welches Manet kurz vor seinem Frühstück
im Freien aufgegriffen hat, oder David und Bathseba.
Ebenfalls verstärkt Picasso den Kontrast zwischen den Männern und den Frauen bei
Manet. Im Original sind die Männer stärker mit der Umgebung verbunden durch eine
Ähnlichkeit in der dunklen Farbgebung, während die beiden Frauen farblich hervor-
stechen,  obwohl  alle  vier  Personen  wie  vor  einer  Theaterkulisse  gestellt  wirken.
Picasso verstärkt die Wirkung, indem er die beiden Frauen wie ausgeschnittene Zeich-
nungen in die sowieso skizzenhaft ausgeführte Arbeit einfügt.
Der Hintergrund bei Picasso öffnet sich zu einer Landschaft, die seiner eigenen Um-
welt am Mittelmeer ähnelt.
Am 30. Juli 1960 entstehen sieben Bleistiftzeichnungen (Zervos XIX, 376 – 382) der
Badenden. Nun steht sie nicht mehr in dem Teich, sondern sitzt. Sie beugt sich vorn-
über, um ihren Fuß zu untersuchen. Als ob Picasso zeigen möchte, dass er die Bild-
zeichen Manets vollständig in seinen Besitz überführt hat, beginnt Picasso ein witziges
Spiel mit diesen Zeichen. Die Konfiguration kann ebenso als Kopf eines Mannes gele-
sen werden, bei dem die Brüste der Frau als Augen dienen und ihr langer Hals, um-
geformt in ein männliches Geschlecht, Element seines Gesichtes ist.
An diesem Tag nimmt Picasso die Leinwand vom 4. März noch einmal hervor und
komplettiert sie. Es wird neun Monate dauern, ehe Picasso sich wieder mit Manets
Werk beschäftigt.  In dieser  Zeit  gilt  sein Interesse  unter  anderem ausgeschnittenen
Metallobjekten.2547
Am 19. April 1961 nimmt Picasso das Thema in zwei recht freien Gemälden (Zervos
XIX, 465 – 466) wieder auf. Die Figuren scheinen entmaterialisiert und in der Schwe-
relosigkeit zu schweben. Die kleinen Bilder strahlen eine unvermittelte Frische aus.
Die Figuren bilden im Zentrum einen lockeren Kranz, der sie umgebende Wald ist auf
einige angedeutete Bäume reduziert. In einem hellblauen Teich steht die Badende. Der
zweite Mann ist zu einem Schatten verkümmert.
Vom 3. bis zum 8. Juni 1961 zeichnet Picasso eine Serie von zweiundzwanzig Zeich-
nungen (Zervos XX, 9 – 31) von zwei weiblichen Akten. Eine beugt sich über ein Bett,
während die andere neben ihr steht oder sitzt und eine Sandale anprobiert. In einigen
dieser Zeichnungen erscheint ein kleines Kind, welches am Boden mit einem Spiel-
zeug oder einem Tier spielt. Einige Arbeiten sind an den Strand verlegt, andere in ein
möbliertes Zimmer. Auf einem Blatt ist ein Paar gierig blickender, männlicher Augen
durch ein Fenster zu sehen. Die Arbeiten führen den im Teich stehenden Akt weiter.
2547 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 192f.
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Am 17. Juni 1961 ziehen Picasso und Jacqueline nach Mougins, nachdem sie im März
geheiratet  haben.  Die  bisherigen  Variationen  werden  dorthin  gebracht.  Eine  neue
Welle der Energie scheint Picasso zu erfassen, deren Spuren sich in wilden Pinselhü-
ben ausdrücken, die die Oberfläche der Leinwand mit geraden, kurvigen und abge-
hackten Linien überziehen. Der Sprecher und der Akt sind aus ihrer halb liegenden
Haltung zu Sitzenden aufgerichtet und erreichen beinahe mit ihren Köpfen den oberen
Bildrand.  Sie  sind  weiterhin  verbunden und gleichzeitig  von den  anderen  getrennt
durch ihren intensiven Blickkontakt. Auch die zweite männliche Figur sitzt aufrecht
und raucht, genüsslich träumend, eine große Pfeife. Er scheint der Unterhaltung der
beiden Freunde zuzuhören, ist aber weiterhin ausgeschlossen, was durch seine hinter
2548 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 561.
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den Akt  versetzte  Position  hervorgehoben  wird.  In  diesem Werk sind  die  Figuren
stärker in ihre Umgebung eingebunden.
Der intensive Blick wird besonders deutlich in dem hellen Dreieck von Licht, welches
auf das Auge des Sprechers/Künstlers fällt. Im Gegensatz zu Manets Akt beugt sie sich
bei Picasso dem Sprechenden entgegen. Ihr riesiges Auge, frontal in ihr Profil einge-
setzt, erscheint beinahe schwarz, tief und geheimnisvoll. Auch dies ein Gegensatz zu
dem glänzenden Blick ihres Gegenparts bei Manet. Der Spazierstock des Sprechers
kombiniert Elemente eines Phallus mit dem eines Künstlerwerkzeuges und überbrückt
nahezu den Raum zwischen ihm und dem Akt. Auch in diesem Bild ist das Stillleben
mit erotischen Elementen beladen: Die Tülle der Kanne ist steil nach oben gerichtet, an
der Spitze von kräftigen Rot und unter dem Akt platziert.
Die Badende im Hintergrund ist in wärmeren Farbtönen gemalt und in einen eigenen,
von Bäumen umschlossenen Raum eingefügt. Wie im Vorbild ist sie gleichermaßen
von der Gruppe entfernt als auch in der Szene präsent.
Die leicht bläuliche Tongebung dieser Arbeit erinnert an Cézanne. In den nächsten
beiden Monaten, bis zum 19. August, schafft  Picasso weitere fünfzehn Gemälde, in
denen der Dialog mit Manet und Cézanne zu einem Höhepunkt gelangt.
Zwischen diesem Gemälde und dem nächsten am 10. Juli schafft Picasso eine große
Anzahl von Zeichnungen auf einzelnen Blättern und in einem Skizzenbuch in unter-
schiedlichen Techniken. Picasso kehrt zu einigen Motiven, die er bereits erkundet hat,
zurück und entwickelt sie in neuen Richtungen weiter. Teilweise zeichnet er die Ge-
samtkomposition, manchmal nur die beiden Akte, die wieder in einem Innenraum er-
scheinen oder an einem Strand. Er zeichnet die Badende in einem klassischen Stil, die
an  Rembrandts  watende  Frau  erinnert,  aber  auch  an  die  kräftigen  Badenden  von
Courbet  und Renoir  und an seine  eigenen monumentalen Badenden der  zwanziger
Jahre.2549
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2549 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 195f.
2550 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 195.
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Mit diesem Bild vom 10. Juli  beginnt Picasso eine neue Serie von Leinwänden, die die
Personen mit ihrem Picknick in Badende verwandelt. Der Dialog mit Manet ist erwei-
tert zu einer Auseinandersetzung mit Cézanne.
Anstelle des Picknicks auf einer Waldlichtung zeigt das Bild eine heitere, arkadische
Badeszene mit vier hell beleuchteten Aktfiguren. Diese weisen zwar keine klassisch
idealen Maße auf, sind aber in einer klassisch ausgewogenen Gruppierung vereint. Für
den Sprecher ist Picassos Entscheidung, die Figuren nackt darzustellen, eher unvorteil-
haft. Er erscheint kahl ohne Hut, manchmal auch ohne Stock. Die zweite männliche
Person liegt nun, nachdem sie eine  Zeit  lang aus den Bildern verschwunden ist, auf
dem Bauch und liest ein Buch. Victorine hört weiterhin dem Propheten zu und die
Badende  wäscht  sich,  pflückt  ab  und  zu  eine  Blume.  Völlig  unbekümmert  und
selbstverständlich präsentieren sich die vier Akte, die wie biomorphe und roh geformte
Skulpturen wirken. In ihnen ist Picassos Bemühen um eine möglichst ursprüngliche
Ausdrucksweise zu erkennen. Die vereinfacht dargestellte Landschaft  antwortet den
biomorphen Figuren, die in ihr geborgen sind.
Die Personen befinden sich in einer grottenähnlichen Umgebung. Die Hinweise Ma-
nets auf die moderne Welt sind verschwunden, die Personen alle nackt. Das Tageslicht
wird ersetzt durch ein unbestimmtes Licht, welches an Cézanne mahnt, und die Figu-
ren wirken voluminöser als im Vorbild und in eine traumartige Atmosphäre versetzt.
Die Personen sind von bleicher Nacktheit. Der Kahn erscheint wieder, diesmal links
auf dem Bild. Der Schiffskörper und die gekreuzten Ruder fangen das fahle Licht ein.
Die Gegenwart des Bootes ändert die Komposition und verbreitert sie, darüber hinaus
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wirkt das Boot seltsam und mysteriös.  Man könnte sich an Charon erinnert  fühlen.
Picasso verbindet diese Elemente Manets und Cézannes mit seinen eigenen: Die viel-
sichtige Ansicht des Aktes, der monströse Körper der Badenden und der winzige Kopf
des Sprechers sind typisch Picasso. Wie bereits bei den auf Cézanne fußenden Akten
der Jahre 1907/08 im Wald, hebt Picasso die ansonsten für ihn eher unübliche dschun-
gelartige Umgebung und die skulpturale Auffassung der Figuren hervor.
Dass Picasso über Manet zu Cézanne gelangt,  ist  verständlich.  Cézanne bewundert
nicht nur Manet und fertigt einige Variationen dessen Werke an, darunter  Olympia
und  Frühstück im Freien,  sondern sein Spätwerk ist mit dem Picassos verbunden.
Theodore  Reff  schreibt  über  das  letzte  Jahrzehnt  Cézannes:  „The  extraor-dinary
achievements  of  Cézanne's  last  decades  were  the  result  of  long  observation  and
meditation on nature, on the old masters, and above all, on the workings of his own
mind.“2551 Besonders da Cézannes Arbeiten großen Einfluss auf den jungen Picasso
und auf Matisse gehabt haben, ist die Auseinandersetzung mit ihm besonders reizvoll
und fruchtbar für Picasso.2552
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2551 Reff. Theodore: Paintings and Theory in the Final Decade, in: Cézanne: The Late Work, New York: 
     The Museum of Modern Art, 1977, S. 44., zitiert nach:  Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the 
     Masters, New York 1996, S. 196.
2552 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 196.
2553 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 195.
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Die beiden Leinwände vom 12. und 13. Juli sind die ausgeglichensten in der Bezieh-
ung der drei Künstler Manet, Cézanne und Picasso selbst. Bei dem zweiten Bild be-
ginnt Picasso seine Partner hinter sich zu lassen: Drehungen unterbrechen die ruhige
Passivität der cézannenschen Figuren. Der Farbton ist dem vorangegangenen Bild ähn-
lich. Der Kahn verschwindet wieder, die Bäume und der Sprecher werden vergrößert,
ebenso der Teich, der nun in die Bildmitte verlegt ist.
In den folgenden Gemälden, durchlaufen die Figuren dramatische Veränderungen in
Form und Farbe. Sprecher und Akt dominieren manchmal die Szene, teilweise werden
sie von den anderen Figuren dominiert. Oft greift Picasso Körperteile heraus, die un-
vorhersehbar wachsen oder kleiner werden.
2554 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 198.
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In dem Gemälde vom 16. Juli kehrt Picasso zu einer Dreipersonenkomposition zurück,
wobei er sich wieder stärker an Manet anlehnt. Licht und Dunkelheit spielen bei dieser
Arbeit eine gewichtige Rolle. Picasso entwickelt die träumerische Aura von Cézannes
Badenden hin zu einer fantastischen, in der Formen und Farben fantasievoll eingesetzt
werden. Die Gestalten sind frei von Schwere.
Die Farben sind auf grün, blau, schwarz und weiß reduziert, die expressiv und zeichen-
haft wirken. Damit reagiert Picasso auf die Regelverletzungen Manets und greift des-
sen frischen Malstil auf. Diese Variation und die folgenden erinnern an Matisse' Beo-
bachtung der Meister des neunzehnten Jahrhunderts und die darauf in den Jahren nach
dem  Zweiten  Weltkrieg  folgende  Auseinandersetzung  zwischen  diesen  Künstlern,
Matisse und Picasso, in denen die Bilder abstrakte Elemente in sich tragen und eine
träumerische Aura ausstrahlen. Picasso setzt diese Elemente bewusst ein, in einer Zeit
der Aufbruchstimmung, die nicht nur die Gegenständlichkeit in Frage stellt, sondern
die ganze Malerei. 
2555 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 560.
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Die nackte, hell erleuchtete weibliche Gestalt bildet mit ihrem Blick, der ihr Gegen-
über fixiert, bei Manet den beunruhigenden Schwerpunkt des Bildes. Manet verweist
durch diesen Blickkontakt des nicht idealisierten Modells und durch seine freie, sich
selbst thematisierende Malerei auf seine Auffassung einer künstlerischen Konstruktion
der Welt. Auch Picasso denkt sich die Konstruktion der Welt als durch den Blick des
Künstlers  fassbar,  der  weitere  Bezüge innerhalb des  Sichtbaren aufgreift,  ohne die
Wirklichkeit objektiv erfassen zu können. „... aber alle Dokumente aus allen Zeiten
sind falsch!  Alle  geben sie  das Leben 'mit  den Augen des Künstlers'  wieder.  Alle
Vorstellungen, die wir von der Natur besitzen, verdanken wir Malern. Wir sehen sie
durch ihre Augen. Schon das allein müsste uns misstrauisch machen. (...) Sie sprechen
von 'objektiver Wirklichkeit'. Was ist denn das, 'objektive Wirklichkeit'?“2556
Picassos  Deformationen  verstärken  die  Irrealität  und  Zweideutigkeit  der  Figuren
Manets. Die Figur des Aktes ist hoch aufgerichtet und stößt mit dem Kopf an die obere
Bildkante, sie füllt die linke Seite der Leinwand beinahe vollständig aus und überragt
den Sprecher/Künstler um einiges.
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2556 Brassai: Gespräche mit Picasso, Reinbeck bei Hamburg, 1966, S. 109.
2557 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 570.
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Zwischen dem 30. 7. und dem 10. 8. 1961 entstehen sechs große Arbeiten dieses The-
mas. Sie verzichten auf  den zweiten männlichen Begleiter  und Manets Querformat
wird durch ein Hochformat ersetzt. Picasso spielt weiterhin mit dem Thema Maler und
Modell  und  benutzt  extreme  Deformationen.  Zudem  wird  die  Farbe  auf  Grün,
Schwarz, Ocker, Blau und gebrochenes Weiß reduziert. Die Frau auf der linken Seite
ist ähnlich groß wie der Mann ihr gegenüber, der an einem Baumstamm lehnt, sein
Gesicht  ist  verschattet,  während die  Badende in  weiter  Entfernung zwischen ihnen
positioniert ist. Die Badende beginnt in den nächsten Arbeiten zu wachsen, während
der Akt immer kleiner wird. 
Das Bild erinnert an eine arkadische Szene. Aus dem Zusammenhang von bekleideten
und unbekleideten Figuren sind vier nackte Figuren entstanden. Auch eigene Werke
zitiert Picasso. Wie oft hat er das Thema der Badenden schon verarbeitet. Picasso malt
seine Figuren dominant und betont das Motiv Maler und Modell. Der Mann rechts ist
unschwer als eine Selbstspiegelung aus den Maler-und-Modell-Arbei-ten Picassos zu
erkennen. Picassos „Aufgabe besteht in der Demontage des Vorbildes, im Austausch
oder  der  Umstellung  der  Figuren,  in  der  Zuweisung  neuer  Rollen  und  in  der
Modifikation der Atmosphäre.“2558  
Das bedeutet, Picassos Bilder und Variationen darf man nicht missverstehen: sie sind
keineswegs Interpretationen Manets und schon gar keine Kopien, die Vorbilder dienen
als Inspirationsquelle, die Picasso mit seinen typischen Figuren bevölkert.
Die  Komposition  fügt  sich  um  die  große,  schwarze  und  mysteriöse  Hand  des
Sprechers/Künstlers, die das Zentrum der Komposition bildet.
Die Landschaft füllt das Bild und umrahmt alle Figuren. Bei allen Werken dieser Tage
wächst  der  bedrohliche  und traumhafte  Charakter  der  Bilder.  Der  Sprecher  erfährt
mehr Intensität, so dass er nicht mehr als Schwätzer anzusehen ist, sondern als wirk-
licher Prophet, der Wichtiges mitzuteilen hat. 
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Am selben Tag entsteht ein weiteres Bild, wobei der Sprecher/der Maler die beherr-
schende Position einnimmt, die Bilddiagonale von links unten nach rechts oben mehr-
fach durchschneidend. Die Frau/das Modell ist zu einer kleinen zeichenhaften Statue
verkürzt, während die Badende sich in großen, runden Formen aus dem Teich erhebt.
Die Farben sind weiter reduziert, nun gibt es nur noch Grün und Schwarz. Die blanke
Leinwand übernimmt die Funktion des Weiß. „Der eindringliche schwarzweiße Kopf
des Malers, der wie ein Seher oder Erzähler die Szene mit seiner erhobenen, schatten-
haft großen Hand erläutert, die ebenfalls schwarz vor dem hellen Grund agiert, befreit
das Déjeuner endgültig aus allen anekdotischen Bezügen. Die Vision hat sich vor die
Impression gesetzt. Manets Parallelogramm artistischer und erotischer Anspielungen
ist in wiederholten Umkehrungen zu einer übersinnlichen Exegese zum Thema Maler
und Modell geraten. Picassos konstruktive Lösung bedarf keines Attributes und keiner
soziologischen Umschreibung. In ihrer gespenstischen Einsamkeit zelebrieren die Ge-
stalten nur noch sich selbst.“2560
In  den  weiteren  Arbeiten  durchläuft  der  Sprecher/Künstler  verschiedene  Personen-
typen:  alt,  bärtig,  archaisch.  Die  ausdrucksvollen  Deformierungen,  die  düstere
Atmosphäre  und  der  Zynismus vermitteln  in  einigen dieser  Werke  ein  Gefühl  der
Eingeschlossenheit und Angst.
2560 Gallwitz, Klaus: Picasso Laureatus, sein malerisches Werk seit 1945, Luzern und Frankfurt 1971, S. 148.
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2561 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
     und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 52.
2562 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 199.
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Am 22. und am 25. August entstehen jeweils sieben Zeichnungen, die zu den Meister-
werken der gesamten Serie zählen. Mittlerweile tief vertraut mit den Figuren Manets
beschwört Picasso die Charaktere herauf in Zeichnungen, die in ihrer meisterhaften
Strichführung klassisch wirken und in denen er Manets kritisches Bild der Boheme in
ein Idyll, in eine arkadische Landschaft überführt. Das Picknick besteht nun aus Trau-
ben und Pfirsichen und einem Weinkrug. Die Bäume sind weiter auseinander gerückt
und verlieren somit ihre klaustrophobische Eigenschaft. In der abgebildeten Zeichnung
trägt die im Vordergrund liegende Frau einen Turban und Picasso übernimmt mit ihrer
Pose die der Großen Odaliske Ingres'. Der Sprecher/Künstler, nun ein kräftiger, jun-
ger Mann, ist mit einem Lorbeerkranz geschmückt und reicht ihr die Hand, aber nicht,
um irgendein Unheil vorherzusagen, sondern um ein Gedicht zu rezitieren. Die zweite
männliche Figur mit einem Bart gleicht einem Faun, er sitzt, stützt das Kinn in die
Hand und lauscht freudig und aufmerksam dem Sprechenden, während die Badende
eine  Blume  am  Flussufer  pflückt.  Einige  Landschaftselemente  und  das  Stillleben
komplettieren die Szene.  Der Geist  von Matisse'  Joie de Vivre durchströmt dieses
Bild.
Die Figuren sind mit einfachen, geraden Linien gezeichnet, während die Bäume mit
wilden Zick-Zack-Linien ausgeführt sind.
In den nächsten Blättern kehrt Picasso wieder zu seinem Thema Maler und Modell
zurück, wobei der Sprecher/Künstler weiterhin verschiedene Wechsel durchlebt, von
einem schönen, klassischen Jüngling bis hin zu einem alten, sumerischen Mächtigen.
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In den Zeichnungen vom 25. August ist der Künstler älter, bärtig und mit einer Kopf-
binde  bekleidet  und sein  Mund ist  zum Sprechen geöffnet,  eine  Metapher  für  des
Künstlers  erbarmungslosen  Blickes.  Das  Modell  schläft,  sie  streckt  sich  in  einer
voluminösen Pose, einen Finger in ihrem Mund. Hier erscheint ein weiteres wichtiges
Thema in Picassos Schaffen: Der beobachtete Schläfer. Der Sprecher/Maler scheint die
ihm gegenüber platzierte Frau nicht mehr als Gesprächspartner zu sehen, sondern nun
als nackte Frau.
Diese Zeichnungen führen nicht zu weiteren Gemälden. Erst am 29. Dezember greift
Picasso das  Frühstück im Freien in einer weiteren Serie von Zeichnungen (Zervos
XX, 172 – 178) wieder auf. Diese Zeichnungen wirken idyllisch, der Liegende schaut
aber verwirrt und der Sprecher scheint zu viel geredet zu haben, seine Zuhörerin ist
eingeschlafen.
2563 Gallwitz, Klaus: Picasso Laureatus, sein malerisches Werk seit 1945, Luzern und Frankfurt 1971, S. 142.
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Als Beispiel für eine grafische Arbeit habe ich diesen Linolschnitt vom 23. April 1962
ausgewählt, der die Personen seitenverkehrt präsentiert und dadurch eine völlig unter-
schiedliche Wirkung erhält, die mit Sicherheit von Picasso beabsichtigt ist. Der weib-
liche Akt hat beide Hände erhoben, um das lange Haar zu einem Pferdeschwanz zu
binden. Diese nach oben gereckten Arme mit den weichen und runden Formen der
Frau erinnern an den Blauen Akt von Matisse.
2564 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 166.
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Nun ruht das Projekt ein halbes Jahr, bis Picasso vierundzwanzig weitere Zeichnungen
(Zervos  XIX,  259 –  302)  in  ein  Skizzenbuch vom 14.  Juni  bis  zum 7.  Juli  1962
zeichnet.  Ein weiteres Skizzenbuch, welches auf dem Vorderblatt mit dem 17. Juni
1962 datiert ist, enthält ebenfalls Zeichnungen zu Manet, vermischt mit anderen Arbei-
ten.
Auf dem gezeigten Blatt gerät die Szene zu einer Orgie. Die beiden Männer sind zu
komischen, alten, glatzköpfigen, bärtigen Männern geworden mit überdimensionierten
Geschlechtsteilen, die den beiden Frauen, die angstvoll Augen und Mund aufreißen,
Gewalt antun wollen. Man könnte in diesen Bildern einen Abschluss der Serie sehen,
die dann in Davids  Raub der Sabinerinnen weitergeführt wird, wo das Gewaltpo-
tential vorherrscht.
2567 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 201.
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Schon 1954 hat sich Picasso mit den ausgeschnitten Papierarbeiten Matisse' beschäf-
tigt,  doch nun  entstehen zwischen 1959  und  1963  über  hundert  Werke  dieser  Art
zeitgleich zu den Variationen zu Manet. Matisse hat die farbigen, mit der Schere aus-
geschnittenen und bemalten Papiere mit der Handwerklichkeit eines Bildhauers ver-
glichen. Ganz deutlich schließt Picasso an diese Arbeiten an. Die Raum- und Körper-
perspektive  übernimmt er  durch  unterschiedlich  deformierte  Flächen.  Noch  einmal
möchte  ich den oben abgebildeten  Blauen Akt anführen,  der  durch recht  einfache
Chiffren höchste skulpturale Intensität erlangt.
Picasso schneidet mit einer Schere Kartonagen aus, die er teilweise an den Kanten um-
knickt oder in eine ihm entsprechende Lage biegt. Diese kleineren Kartonskulpturen
werden anschließend in einer Werkstatt in Metall ausgeführt. Das fertige Stück wird
vielfach von Picasso anschließend noch farbig gefasst.  „Wenn die Skulptur zu sehr
glänzt, beschließt er, sie zu bemalen, meist in Weiß, und er bringt sie ins Sonnenlicht,
damit auch die kleinsten Fehler sichtbar werden. Manchmal werden die Skulpturen
auch polychrom, oder Picasso zeichnet mit  weichem Bleistift  auf  einen Grund aus
matter Schmelzfarbe. Bisweilen folgen auch Schweißnähte auf dem Blech den Linien,
die Picasso gezeichnet hat, um dem Sujet mehr Leben und der Form mehr Relief zu
geben.“2569
Wie oben erwähnt, ist neben Manet und Cézanne auch Matisse für die Variationsfolge
bedeutsam. Manets im Atelier entstandene Figuren wirken flächig und sind wenig mo-
delliert. Zusätzlich greift Picasso auf eigene Bildfindungen zurück, wie beispielsweise
die nach vorne gebeugte Frau, die ihre Füße wäscht. Diese Figur taucht auch bei den
achtzehn im August 1962 entstandenen Klappskulpturen aus Karton wieder auf. Drei-
zehn dieser Figuren zeigen einen am Boden lagernden Mann, der sich mit einem Arm
abstützt, zwei Arbeiten geben stehende Männer, zwei eine weibliche Sitzende und eine
Arbeit die sich bückende Badende wieder. Die Variationsbreite ist gering, dennoch für
die  skulpturale  Wirkung  entscheidend.  Skizzenhafte  Filzstiftzeichnungen  markieren
entsprechende Körperteile, die auch auf der Rückseite angebracht sind.
Am Ende der riesigen Variationsfolge zum Frühstück im Freien steht eine Skulptu-
rengruppe, die ihre Wirkung aus der einfachen, naiven Gestaltung bezieht. Technisches
Vermögen wird negiert.
2569 Prejger, Lionel: Picasso découpe le fer, in: L'Oeil, 82, Oktober 1962, zitiert nach: Conzen, Ina: Picasso 
     Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, Ostfildern-Ruit 2005, S. 
     167f.
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Pablo Picasso                                                                                        
Das Frühstück im Freien, nach Manet 
1965/66
Weißer Zement und schwarzer, zerkleinerter Granit, Betongravierung
Höhe: 3 – 4 Meter                                                  
Ausgeführt von Carl Nesjar
Moderna Museet,Stockholm2570
1965/66 werden vier dieser Skulpturen zu drei bis vier Meter großen Betonarbeiten
vergrößert,  die  ihre  heitere  Gegenwärtigkeit  äußerst  deutlich  zeigen.  Die  vier  von
Picasso ausgesuchten Figuren sind alle nackt und stehen in enger Beziehung zu den
Gegenstücken bei Manet.
Diese Figuren sind im Moderna Museet in Stockholm aufgestellt und nun endlich wird
Picassos  Vision  von  Riesenskulpturen  Realität.  In  dieser  natürlichen  Umgebung
wirken die Skulpturen zwanglos und fügen sich in Inhalt und Form vollkommen in die
Natur ein.
2570 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 203.
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Pablo Picasso                                                                                        
Das Frühstück im Freien, nach Manet 
1965/66
Weißer Zement und schwarzer, zerkleinerter Granit, Betongravierung
Höhe: 3 – 4 Meter                                                  
Ausgeführt von Carl Nesjar
Moderna Museet,Stockholm2571
Der weibliche Akt steht für Picasso beispielhaft als Symbol der westlichen Tradition in
der Malerei, in der er sich selbst als letzten Repräsentanten sieht und sogar als deren
Wächter. Für Manet ist der Akt in seinem Bild sowohl Symbol der Tradition, als auch
der Erneuerung und eine Quelle der künstlerischen Freiheit. Sein Modell, das seinen
stechenden Blick dem Betrachter zuwendet,  verfügt  über eine doppeldeutige Rolle:
Einerseits  ist  es  ein  wiedererkennbares  Studiomodell  mit  Namen,  das  mit  einigen
Freunden bei einem Picknick in der Natur gemalt wird. Es ist entledigt aller konventio-
nellen Metaphern, die es als Venus oder Badende auszeichnen und damit die Nacktheit
rechtfertigen würden. Es zerstört die Illusion, von der die Malerei lebt, und dies provo-
ziert einen Schock beim Betrachter. Der Akt präsentiert aber nicht nur sich selbst, son-
dern durch seine Pose Figuren der Tradition. 
Für Picasso, ebenso wie für Manet, bedeutet der Akt die Möglichkeit, diesen als zen-
tralen Punkt in ihre Malerei wieder einzuführen und ihn mit neuem Leben zu erfüllen.
Während des Arbeitsverlaufs löst Picasso die Reste von Manets Realismus auf und
präsentiert den Akt zeitlos, ursprünglich und dauerhaft. Der weibliche Akt ist für beide
Künstler gleichzusetzen mit dem Ursprung der Kunst, aus dem Akt entspringen Eros
und die Inspiration und er ist Bindeglied zwischen den Generationen. 
Der Akt bleibt in Picassos letztem Lebensjahrzehnt immens wichtig und ist weiterhin
eine Quelle seiner Inspiration. In der Serie  Frühstück im Freien präsentiert Picasso
eine eindrucksvolle Synthese unterschiedlicher Kunstrichtungen, Genres und Traditio-
nen. 1947 schreibt Robert Goldwater über die Bedeutung von Manets Gemälde: „His
very theme, for a while so notorius, now so ignored, indicates how much he comes
from the past, how much he looks toward the future. In a tour de force, he combined a
classical invenzione (not his own to be sure), a genre theme, a nude studied out of
2571 Conzen, Ina: Picasso Badende, gleichnamiger Katalog zur Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart 2005, 
     Ostfildern-Ruit 2005, S. 168. 
-1474-
doors, and a landscape. No other painter of the century managed to get so much into a
canvas. If Manet achieves their union, it was paradoxically none of these that really
interested him; standing apart from them he could fuse them through his only real
passion – pure painting.“2572 
Picasso verfolgt  in seiner Serie ähnliche Ziele,  er möchte in einer kontinuierlichen,
transformierenden Serie alle Möglichkeiten der künstlerischen Präsentation aufzeigen,
wobei er neben der Zeichnung und der Malerei auch die grafischen Medien und die
Skulptur  nutzt,  um zu  einer  Synthese  aller  Künste  zu  gelangen.  Manet  möchte  in
seinem Bild das „Wahre“ zeigen, indem er die akademischen Traditionen vermeidet,
Picasso negiert jegliches „Wahre“. Manets Zweideutigkeit wird durch Picassos immer
wechselnde, subjektive Erwiderungen ersetzt, in denen das Werk durch seine Vorstel-
lungskraft gefiltert wird und dadurch für eine kontinuierliche Revision geöffnet wird.
Er kehrt durch diese Serie zu seinen ursprünglichen Themen zurück und wiederholt sie
fortlaufend auf der Basis des Motivs Maler und Modell. Manets Gemälde, ausgeführt
am Ende seine Karriere, reflektiert den Wunsch des Künstlers, die Malerei von den
einzwängenden Konventionen zu befreien durch offenkundige Vergleiche mit wieder-
erkennbaren  Modellen  der  Tradition.  Die  Variationsfolge  steht  auch am Ende  von
Picassos Karriere und ist charakterisiert von seinem Willen Barrieren einzureißen und
alle Möglichkeiten der Präsentation auszunutzen.
Die Variationen zu Manet führt Picassos Paraphrasen weiter. Auch Manets Frühstück
im Freien ist ein großes Meisterwerk der Kunstgeschichte und begleitet Picasso sein
Leben  lang.  Aber  auch  persönliche  Gründe  sind  für  Picasso  bedeutend:  Während
Velázquez ein Landsmann Picassos  ist,  verbindet ihn mit  Manet  eine lokale Nähe.
Beide Künstler läuten mit ihrem Werk jeweils das Ende einer Ära ein und markieren
einen Neubeginn.  Manet,  der  Vater  des  Modernismus genannt,  ist  ein  Mensch der
Generation seines Vaters. Es passt, dass Picasso am Ende seines Lebens zu diesem
Künstler zurückkehrt und dies zu einem Zeitpunkt,  der, wie Picasso oft  betont, das
Ende der modernen Kunst darstellt.2573 Picasso bestimmt seine eigene Position in seiner
Zeit: „Diese Demonstration erscheint in jenen Jahren, als die École de Paris hoffte,
definitiv  die  Gegenständlichkeit  aus  den  Ateliers  verbannen  zu  können,  wie  ein
Manifest.“2574
2572 Goldwater, Robert: A French Nineteenth-Century Painting: Manet's Picnic, in: Art in America 34, No. 4 
     (October 1947) 328, zitiert nach: Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, 
     S. 201f.
2573 Galassi, Susan Grace: Picasso's Variations on the Masters, New York 1996, S. 201ff.
2574 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 49.
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Pablo Picasso                                                                                        
Das Frühstück im Freien, nach Manet
Mougins, 24. Mai 1970
Tusche auf Papier
178 x 252 mm                                                    
Zervos XXXII, 84
Privatsammlung2575
Noch 1970  greift  Picasso  das  Motiv  wiederholt  auf.  Dies  zeigt  noch  einmal,  wie
wichtig ihm dieses Werk Manets ist.
2575 Rubin, William (Hrsg.): Pablo Picasso, Retrospektive im Museum of Modern Art, New York, München 1980,
      S. 436.
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h.  Vauvenargues, Mougins, Januar 1960 – September 1962
Während der intensiven und andauernden Beschäftigung mit Manets  Frühstück im
Freien,  arbeitet Picasso natürlich auch an anderen Objekten. Zu Beginn des Jahres
1960 entstehen Gemälde, die Badende und Frauen beim Waschen ihrer Füße zeigen.
Picasso kehrt zu einem bedeutenden Thema zurück, das ihn in den nächsten zehn Jah-
ren beschäftigen wird: Maler und Modell. Zusätzlich entstehen etliche Keramiken und
einen großen Teil seiner Zeit widmet er der Plastik. 
Neben  etlichen  Ausstellungen,  die  von  seinem  geschäftigen  Freund  und  Sekretär
Sabartés besorgt werden, schenkt Picasso dem Museum in Barcelona seine formellen
Statuen. 1960 nimmt das Picasso Museum in Barcelona Gestalt an. Die Stadt bietet
ihm den Palacio Aguilar aus dem vierzehnten Jahrhundert an. Sabartés schenkt dem
Museum seine eigene immense Sammlung, dazu kommen die Werke, die Picasso frü-
her der Stadt geschenkt hat, Werke aus anderen Privatsammlungen und Arbeiten, die
die Stadt käuflich erworben hat.
Am 15. Oktober 1960 entstehen erste Entwürfe  zu der malerischen Ausgestaltung der
Räume des Colegio de los Architectos in Barcelona. Picasso lässt sich von traditio-
nellen Tänzen inspirieren und seine Zeichnungen werden später in der Technik der
Betongravur,  die  der  norwegische  Künstler  Carl  Nesjar  perfektioniert  hat,  auf  die
Wände übertragen. 
Ab  November  beginnt  Picasso  großflächige  Metallskulpturen  nach  Modellen  aus
ausgeschnittenem und gefaltetem Karton anfertigen zu lassen.
Notre-Dame-de-Vie
Fotografie von Edward Quinn2576
2576 Quinn, Edward: Picasso – Werke und Tage, Eine photographische Studie, Zürich 1965, ohne Seite.
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Nun besitzt Picasso zwei Wohnungen im Süden Frankreichs, die verschieden in ihrer
Atmosphäre sind: La Californie in einer lieblichen Umgebung, die aber zunehmend
von Besuchern  überlaufen  und immer mehr  zugebaut  wird;  Vauvenargues  in  einer
wilden und einsamen Gegend. So suchen Picasso und Jacqueline ein neues Domizil.
Am 2. März 1961 heiratet Picasso Jacqueline Roque in Vallauris und im Juni zieht das
Ehepaar in die neu erworbene Villa Notre-Dame-de-Vie in Mougins ein, einem Dorf in
den Bergen in der Nähe von Cannes. Auf einer leichten Anhöhe erhebt sich das Haus,
von einem großen Garten und hohen Zypressen geschützt.
Seine Frau ist weiterhin häufig auftretendes Motiv: Allein im Jahre 1962 malt Picasso
über siebzig Porträts von ihr.
Am 25. Oktober 1961 feiert Picasso seinen achtzigsten Geburtstag.
Im August 1962 bittet der Ballettmeister der Pariser Oper Picasso, die Ausstattung für
das  Ballett  „Sturz  des  Ikarus“  zu  übernehmen.  Am 28.  August  stellt  Picasso  eine
farbige Gouache fertig.
Im Herbst 1961 beginnt Picasso mit seiner letzten großen Variationsfolge nach einem
Meisterwerk der Kunstgeschichte: Davids Raub der Sabinerinnen.
Pablo Picasso                              
Bathseba                                      
30.Januar1960                                 
Öl auf Leinwand                                         
1400 x 1950 mm                         
Zervos XIX, 157
Privatsammlung2577                                               
2577 Gallwitz, Klaus: Picasso Laureatus, sein malerisches Werk seit 1945, Luzern und Frankfurt 1971. S. 117.
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Rembrandt van Rijn
Bathseba bei der Toilette
1654
Öl auf Leinwand                             
1420 x 1420 mm
Musée du Louvre, Paris2578
Noch einmal greift Picasso das Motiv von David und Bathseba auf. Allerdings bleibt
das erotische Thema auf  Bathseba und ihre Dienerin,  die ihr die Füße wäscht,  be-
schränkt. Der sie beobachtende David ist nicht zugegen, so dass nicht David die über-
raschende Entdeckung macht, sondern der Zuschauer. Ebenso machte Rembrandt den
Zuschauer zum Voyeur.
Vielleicht ist ein weiterer Grund, weshalb sich Picasso in diesen Jahren verstärkt mit
den alten Meistern auseinandersetzt,  dass viele seine Weggefährten sterben.  In den
fünfziger Jahren sterben sein Freund Paul Eluard, André Denis, Maurice Raynal, Henri
Laurens, Matisse, Fernand Léger, dann Anfang der sechziger Jahre Braque. Picasso
versucht in seinem privaten Leben den Tod zu verdrängen, alles, was ihn daran erin-
nern könnte, verdrängt er, er verbietet seiner Umgebung dieses Thema zu berühren. In
seinen Bildern gleichwohl greift er es auf eine sehr intensive Art und Weise auf.
So wie die Maler seiner Generation hinweggerafft werden und ihm damit die künst-
lerische Auseinandersetzung mit ihnen entzogen wird, beschäftigt er sich stärker mit
der Tradition. Picasso, der mit dem Kubismus die Ablösung von der Tradition bewirkt
hat, nutzt nun seine Erfahrungen, um Werke der Geschichte lesbar und gültig für die
heutige Zeit zu machen. Durch seine Veränderungen, die er an den Werken vollzieht,
bringt er traditionelle Sehweisen zum Umsturz. 
2578Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr.  4002.
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Pablo Picasso                                               Nicolas Poussin
Huldigung an Bacchus                                 Der Triumph des Pan
2. November 1960                                       1634-36
Lithografie                                                   Öl auf  Leinwand                             
499 x 644 mm                                              National Gallery, London2579
Graphikmuseum Pablo Picasso, Münster2580                      
          
2579 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3873.
2580 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 153.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres               Nicolas Poussin
Das goldene Zeitalter                                Das Reich der Flora
1862                                                          1631
Öl auf Papier, auf Holz aufgezogen          Gemäldegalerie Alte Meister, Dresden2581
464 x 619 mm                                                  
Fogg Art Museum, Cambridge, Mass.2582  
2581 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3878.
2582 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 82f.
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Das Gemälde Poussins Der Triumph des Pan hat Picasso schon 1944 als Vorbild und
Inspirationsquelle herangezogen. Auf dieser vielfigurigen Lithografie sind Zitate be-
kannter Gemälde zu finden. Aus dem Bild  Der Triumph des Pan stammt wohl die
Idee einer orgiastisch angelegten Bacchanalsszene, aber auch einzelne Motive wie die
erhobenen Arme sind ähnlich. In der unteren Bildmitte kniet ein junger Mann, der aus
einer Schale trinkt. Diese Figur ist wahrscheinlich einem anderen Bild Poussins  Das
Reich der Flora entlehnt. Im Sommer 1960 findet eine große Ausstellung Poussins im
Louvre  statt,  vielleicht  erklärt  dies  die  verstärkte  Auseinandersetzung Picassos  mit
diesem Künstler.
Aber auch ist der Einfluss Ingres' in dem auf einem Postament hockenden Bacchus zu
spüren, der einen Thyrosstab und eine Trinkschale empor hält. Hier finden sich Pa-
rallelen zu Ingres' Gemälde Das Goldene Zeitalter in seiner Spätfassung von 1862.
Pablo Picasso                                     
Der Stuhl                        
Cannes, 1961
Ausgeschnittenes Blech, gefalzt und bemalt           
1115 x 11145 x 890 mm                                       
Spies 592
Musée Picasso, Paris2583
2583 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
     und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 61.
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Neben den Papierskulpturen zu Manets Frühstück im Freien, schafft Picasso etliche
weitere Skulpturen dieser Art. Plastiken sind im gesamten Schaffen Picasso wichtig
und gegen Ende der  fünfziger  Jahre  entwirft  er völlig neuartige  Skulpturen.  Dabei
wendet er eine Methode an, die ihm ermöglicht, möglichst rasch Ergebnisse zu erzie-
len. Picasso entwickelt eine Arbeitsökonomie, die er nicht nur in der Plastik, sondern
auch in seinem Spätwerk in der Malerei nutzt. 
Picasso zeichnet auf Papier oder Karton, schneidet Formen aus, knickt Kanten um,
oder biegt die Form, um Volumen zu erhalten. Die Kartonarbeit wird schließlich in
einer Werkstatt  von Handwerkern in  Metallarbeiten umgesetzt.  Die fertigen Blech-
skulpturen bemalt Picasso. Die Bemalung unterstreicht häufig die flächige Wirkung,
moduliert aber auch Übergänge. Beim Umschreiten der flachen Figuren tun sich dem
Betrachter unerwartete Einblicke auf: Flächen klappen zusammen, verschwinden oder
öffnen sich. Der Übergang von der Vorderseite zur Rückseite geschieht abrupt. Zum
Beispiel wird die massive und breite Silhouette der Skulptur Frau mit ausgebreiteten
Armen, wenn man sie von der Seite betrachtet, zu einem schmalen Grat. „Die flie-
ßende Zeit, das unbegrenzte, nach vorne offene Zeitkontinuum wird von diesen späten
Skulpturen unterbrochen. Zeit wird perzeptuell und existentiell spürbar.“2584
Häufig bemalt Picasso beide Seiten einer Skulptur in unterschiedlichen Farben, und
erreicht damit einen gegensätzlichen Eindruck. In den Gesichtern beispielsweise ma-
chen sich auf diese Weise Stimmungsumschwünge deutlich. „In der Unfasslichkeit und
der Unerfassbarkeit spricht sich etwas Dramatisches aus – und zugleich lässt sich an
diesen  Darstellungen  das  Hauptgesetz  dieser  Kunst,  ihre  Variabilität  und  die
Ablehnung  des  fixierten  Ausdrucks  und  der  definitiven,  optimalen  Formlösungen
ablesen.“2585
Die Skulptur  Der Stuhl schneidet Picasso aus einem einzigen, großen Bogen Papier
aus, welches er dann faltet. Lionel Prejger überliefert uns folgenden Bericht: „... Als
ich eines Tages wie immer zu Picasso ging, lag er in seinem Zimmer im Bett. Vor ihm
nahe am Fenster hing eine große Sperrholzplatte, an der ein riesiges Stück Packpapier
befestigt  war.  Auf  dieses Papier  hatte er vor dem Ausschneiden eine merkwürdige
Form gezeichnet, die wie ein Tintenfisch mit unbeweglichen Fangarmen aussah. 'Das
ist ein Stuhl', sagte Picasso zu mir, 'und sehen Sie, das ist auch eine Erklärung des
Kubismus! Stellen Sie sich einen Stuhl vor, der unter eine Dampfwalze gekommen ist,
nicht  wahr,  das  würde  ungefähr  so  aussehen  ...'.  Als  er  das  Papier  entlang  den
Kohlelinien ausgeschnitten hatte,  begann er  es  an einigen Stellen zu falten und zu
zerknittern;  das  Papier  vibrierte,  Der  Stuhl entstand.  Jeden  Tag  und  manchmal
mehrmals  täglich  holte  ich  die  fertigen  Teile,  um  Picassos  Korrekturen  auszu-
führen.“2586
Die papiers découpés von Matisse werden einen großen Eindruck auf Picasso gemacht
haben.  Bei den Besuchen Ende der vierziger und Anfang der fünfziger  Jahre kann
Picasso diesem bei der Arbeit zusehen. Matisse lässt Papiere von seinen Assistenten
2584 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 60.
2585 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
     und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 60.
2586 Prejger, Lionel: Picasso découpe le fer, in L'Oeil, Nr. 82, Oktober 1961, S. 32, zitiert nach: Spies, Werner:  
     Picasso – Das plastische Werk/Werkverzeichnis der Skulpturen, 2. Auflage, Hatje 1998, S. 288.
-1483-
mit Linell-Gouache einfärben und schneidet daraus Formen aus, die später unter seiner
Anleitung zu Kompositionen zusammengesetzt werden. Pinselspuren bleiben auf den
kolorierten Blättern erhalten, die den Flächen durch ihre Unregelmäßigkeit etwas Le-
bendiges  verleihen.  Die  Schnittstellen  sind  ebenfalls  sichtbar,  es  kommt durch  die
Farbschicht zu Verwerfungen und der weiße Untergrund tritt hervor, kleine Sprünge in
der Farbe an den Kanten bleiben sichtbar. Ebenso legt Picasso größten Wert auf die
Übernahme kleinster Unregelmäßigkeiten bei der Ausführung in Blech.
In den Jahren zwischen1959 und 1963 entstehen über einhundert solcher Skulpturen.
Pablo Picasso                                     
Fußballspieler                       
Cannes, 1961
Ausgeschnittenes Blech, gefalzt und bemalt           
583 x 475 x 145 mm                                       
Spies 605, 606
Privatsammlung2587
Die bemalten  Blechskulpturen  nehmen einen nicht  genau definierbaren Raum zwi-
schen Malerei und Skulptur ein, sie erinnern an die kubistischen Skulpturen um 1910.
Neben den Papierarbeiten Matisse' kennt Picasso mit Sicherheit auch die monumen-
talen Blechskulpturen Alexander Calders.
Picassos Fußballspieler sind wesentlich kleiner, die Trikots erinnern allerdings weniger
an  Fußballspieler als  an Badeanzüge.  Möglicherweise  erinnert  sich  Picasso  an  das
1908 entstandene Bild von Henri Rousseau, welches er einige Male als Inspirations-
quelle genutzt hat.
2587 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 191.
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Außer dem Stierkampf interessiert sich Picasso kaum für Sport, möglicherweise ist er
aber durch die Dominanz der spanischen Fußballnationalmannschaft bei der kurz zuvor
eröffneten Europameisterschaft angeregt worden.
Pablo Picasso                                                         Henri Matisse
Kopf einer Frau                                                      Bildnis von Madame Matisse/ Der grüne Streifen
Cannes, 1961                                                         1905
Ausgeschnittenes Blech, gefalzt und bemalt         Öl auf Leinwand         
800 x 550 mm                                                        405 x 325 mm
Spies 620                                                               Statens Museum for Kunst, Kopenhagen2588 
Sammlung Jacqueline Picasso, Mougins2589
Bei dem Kopf einer Frau behandelt Picasso Linie und Farbe unabhängig voneinander.
Schwarze Linien definieren die  Gesichtszüge der Frau:  Haar,  Augen,  Nase,  Mund,
Hals und Form der Schultern. Die Farben, die nicht naturalistisch sind, verlaufen je-
doch nicht innerhalb dieser Linien, sondern sind willkürlich, um das Gesicht zu mo-
dellieren. So fügt Picasso in diese Mischung von Malerei und Skulptur auch die Zeich-
nung ein. Die kräftige, rote Linie, die senkrecht durch das Gesicht der Frau verläuft, ist
eine Reminiszenz an Henri Matisse' Werk aus dem Jahre 1905 Bildnis von Madame
Matisse/Der grüne Streifen.
2588 Schneider, Pierre: Matisse, München 1984, S. 219.
2589 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 371.
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Pablo Picasso                                           
Frau mit ausgebreiteten Armen                                      
Cannes, 1961                                             
Ausgeschnittenes Blech, gefalzt und bemalt           
1830 x 1775 x 725 mm 
Spies 596
Musée Picasso, Paris2590
Picasso stellt  neben Büsten auch Ganzkörperfiguren her.  Die Stabilität des Bleches
erlaubt ihm, die Gliedmaßen zu verlängern und in größeren Dimensionen zu arbeiten.
Die Frau mit ausgebreiteten Armen weist eine Höhe von etwas über 1,80 Meter auf.
Auch  hier  bemalt  Picasso  die  Oberfläche  des  Blechs,  allerdings  mit  einfachen
Schwarz-Weiß-Tönen, um die Figur vom Hintergrund hervorzuheben, der selbst Teil
der  Skulptur  ist.  Die  gemusterte  Struktur  des  industriell  gefertigten  Blechs  ändert
Picasso nicht. Die gewaltigen, organischen, weißen Formen sind vor dem schwarzen
Hintergrund ähnlich mit den architektonischen Formen Le Corbusiers' Kapelle in Ron-
champ, die kurze Zeit vorher entstanden ist.
Die Blechskulptur  Picassos  wird später  in Beton gegossen und auf  eine  Höhe von
sechs Metern vergrößert. Diese Version wird für Picassos Freund und Kunsthändler
Kahnweiler hergestellt und in seinem Garten aufgestellt.
2590 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 373.
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Pablo Picasso                                                             Pablo Picasso       
Sitzende Frau mit Hut                                                Frau mit Hut
Cannes, 27. Januar 1961                                            Cannes, 1961 und 1963                  
Öl auf Holz                                                                Ausgeschnittenes Blech, gefalzt und bemalt           
1155 x 890 mm                                                          1260 x 730 x 410 mm 
Zervos XIX, 4222591                                                    Spies 626 2a
                                                                                   Sammlung Beyeler, Basel2592
Ein besonders schönes Beispiel für Picassos Vorstellung einer engen Beziehung zwi-
schen Malerei und Plastik sind diese beiden Arbeiten. Im Januar 1961 malt Picasso ein
Ölgemälde mit dem Titel  Sitzende Frau mit Hut. Die Frau ist im Profil dargestellt,
trägt  einen schornsteinartigen Hut  und ein grünes  Kleid.  Sie  sitzt  in  einem blauen
Armlehnensessel. Ihre Hände sind verschränkt und auf eine der Armlehnen gestützt.
Die Gestalt und die Form entsprechen genau der Blechskulptur, nur die Farben des
Hutes, der Kleidung und des Sessels verändert Picasso. Picasso schneidet die bemalten
Blechteile aus und fügt sie auf einem Holzsockel zu einem dreidimensionalen Objekt
zusammen.  Drei  Ausfertigungen  werden  von  dieser  Skulptur  geschaffen.  Picasso
scheint keinerlei Unterschied zu machen zwischen beiden Techniken: Ein und dasselbe
Werk stellt er als Gemälde und als Skulptur her und macht die beiden austauschbar.
Die scharfen Konturierungen schaffen Silhouetten, wodurch eine Reliefwirkung ent-
steht, da Flächen übereinander lagern und Schatten werfen. Der Wirkung dieser Arbei-
ten, und besonders dieser Skulptur gehen die Überlegungen des synthetischen Kubis-
mus voraus.
2591 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 568.
2592 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 569.
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Pablo Picasso                                                  
Gefesselter Hahn                                  
Mougins, 24. bis 27. April 1962                       
Öl auf Leinwand
1620 x 1390 mm
Sammlung B. Ruiz-Picasso2593
Wie schon des  öfteren hingewiesen,  sind etliche Stillleben mit  toten und lebenden
Tieren aus der spanischen Tradition abzuleiten. Hier könnte man ein fernes Echo auf
Goyas Stillleben mit einem gerupften Truthahn, verdreht in einer äußerst hässlichen
Position des Todes, herleiten, das Picasso häufiger verwendet hat, aber in diesem Bild
einen  Höhepunkt  der  Grausamkeit  erreicht.  Ähnlich  wie  bei  Guernica verwendet
Picasso eine Palette in grauen Tönen, die Leid und Tod evozieren. Auf einem Stuhl
liegt ein Hahn auf dem Rücken, die Beine gefesselt nach oben gestreckt zu einer Lam-
pe, als ob er auf einem Altar läge. Das Licht der Lampe erinnert mit der zentral platz -
ierten Glühbirne an das gleiche Motiv in Guernica, die alles gleichsam überwachend
in ihr düsteres Licht taucht. Leicht zu übersehen stehen an der linken Seite neben dem
Stuhl ein Krug mit einem Messer, um das Blut aufzufangen. Durch die Grautöne und
die Metalllampe wirkt der Raum nicht wie ein häusliches Stillleben, sondern eher wie
eine Gefängniszelle mit einer gequälten Kreatur.
2593 Brown, Jonathan: Picasso And The Spanish Tradition, New Haven and London 1996, S. 91.
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Pablo Picasso                                                              El Greco
Mann mit Halskrause                                                  Bildnis eines Unbekannten
9. April 1962                                                               um 1587/97
Linolschnitt in fünf Farben                                         Öl auf Leinwand
530 x 400 mm                                                             460 x 430 mm   
Baer 1320 Bb                                                              Museo del Prado, Madrid2594
Bibliothèque nationale de France, Paris2595                            
                                             
Die beiden Linolschnitte vom 9. April 1962 wirken wie Hommagen auf die Bildnisse
El Grecos, die Picasso während seines Aufenthaltes und seiner Ausbildung 1897/98 in
Madrid sehen und bewundern kann. Die Darstellung von Mann und Frau könnte in der
Bildanlage  auf  historische  Vorbilder  von  Ehebildnissen  zurückgehen,  da  Picasso
offensichtlich die beiden Bildnisse als Gegenstücke auffasst. Die Dame mit Halskrause
könnte durchaus Jacqueline sein, die Picasso ein Jahr zuvor heiratet.
2594 Bronstein, Leo: El Greco, Köln 1967, S. 71.
2595 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 159.
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Pablo Picasso                                                              El Greco
Dame mit Halskrause                                                 Der Caballero mit der Hand auf der Brust
10. April 1962                                                            um 1580
Linolschnitt in fünf Farben                                        Öl auf Leinwand
530 x 400 mm                                                             810 x 660 mm
Baer 1321 Bb                                                              Museo del Prado, Madrid2596
Bibliothèque nationale de France, Paris2597                            
2596 Bronstein, Leo: El Greco, Köln 1967, S. 60.
2597 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 159.
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i. Mougins, Der Raub der Sabinerinnen, nach  Poussin und David,
Oktober 1962 – Februar 1963
Eugène Ferdinand Victor Delacroix 
Die Einnahme von Konstantinopel durch die Kreuzritter am 12. April 1204
1840
Öl auf Leinwand
4110 x 4970 mm
Musée du Louvre2598
Am 13. August 1963 würde Delacroix seinen 100. Todestag feiern. Die Veranstalter
des  Salon  de  Mai,  eine  alljährlich  stattfindende  Ausstellung  von  Künstlern  der
Résistance, möchten, dass die teilnehmenden Künstler sich von Delacroix' Historien-
bild  Die Einnahme von Konstantinopel durch die Kreuzritter am 12. April 1204
aus dem Louvre inspirieren lassen. Da man weiß, dass Picasso sich bereits 1955 in
seinen Paraphrasen zu den Frauen von Algier mit Delacroix intensiv beschäftigt hat,
wird er gefragt, ob er sich ebenfalls beteiligen wolle. Picasso willigt ein und beginnt
sich mit dem Thema auseinanderzusetzen.
2598 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1308.
Zunächst zeichnet er Ritter in Rüstungen.  Dies ist ein Motiv,  mit welchem er sich
schon bei dem Werk Massaker in Korea beschäftigt hat und in den darauf folgenden
Ritterhumoresken. Schnell stellt Picasso aber selbst fest: „Das ist gar nicht Delacroix.
Das schwankt zwischen Poussin und David. Aber es hat keinerlei Bezug.“2599 Bei den
Veranstaltern erkundigt sich Picasso, ob man sich auch nach David und Poussin rich-
ten könne.  Dies  wird bejaht  und Picasso bittet  um Abbildungen von Poussins  und
Davids entsprechenden Gemälden.
Wahrscheinlich nutzt Picasso neben Abbildungen auch Dias, die er in seiner Villa an
die Wände wirft.  Museumsbesuche sind ihm mittlerweile zu anstrengend geworden
und so liebt Picasso, mit Freunden die an die Wand geworfenen Kunstwerke zu be-
trachten und über sie zu diskutieren. Hélène Parmelin erinnert sich: „Alles beginnt spät
abends, wenn Picasso aus seinem Atelier zu uns kommt. Das elektrische Licht erlischt.
Jacqueline  macht  eine  Handbewegung.  Ein  Lichtstrahl  bricht  in  das  Dunkel.  Und
plötzlich erscheint,  riesenhaft,  die  ganze Wand bedeckend,  zehnmal größer  als  das
wirkliche Bild, ein farbiger Krieger mit nackten Beinen, den Fuß auf dem Körper eines
Kindes, daneben eine kniende Frau, die sich mit zurückgeworfenem Kopf schreiend an
ihn klammert. Das Massaker der Unschuldigen von Poussin. Ringsum, bis ans Ende
der Wand, setzt sich das Gemetzel dort. Nichts ist mehr da, kein Haus, kein Atelier,
kein Mensch. Nichts als diese Riesengestalten, die Farbe und Licht sprühen und allein
in der Nacht, sonderbar lebendig, den Raum füllen. (...) Aber dieses Massaker der Un-
schuldigen  ist eine Überraschung. Denn wie schon oft steht Picasso auch jetzt wieder
im Banne einer fixen Idee, besessen von einem Thema, das alle anderen in den Schat-
ten stellt. Wieder einmal ist er der Gefangene seiner eigenen Zielsetzung  und der Ent-
wicklung eines begonnenen Werkes. Er steht am Anfang der Periode, die man später
'Raub der Sabinerinnen' nennen wird.“2600
2599 Parmelin, Hélène: Picasso sagt..., Verlag Desch, München 1967, S. 59.
2600 Parmelin, Hélène: Picasso, Der Maler und sein Modell, Hanau 1969, S. 46ff.
Nicolas Poussin
Raub der Sabinerinnen
1631/32
Öl auf Leinwand
1590 x 2060 mm
Musée du Louvre2601
2601 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 2001, S. 362.
Nicolas Poussin
Raub der Sabinerinnen
um 1637
Öl auf Leinwand
Metropolitan Museum of Art, New York2602
Jacques-Louis David
Raub der Sabinerinnen
1799
Öl auf Leinwand
3850 x 5220 mm
Musée du Louvre2603
2602 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 3877.
2603 Gowing, Lawrence: Die Gemäldesammlung des Louvre, Köln 2001, S. 596.
Nicolas Poussin malt zwei Versionen des Gemäldes, die ältere befindet sich im Louvre
und ist Picasso somit im Original bekannt. Die zweite Fassung hängt in New York, sie
kennt Picasso nur aus Abbildungen. David übernimmt in seinem Werk einige bedeu-
tende Elemente der zweiten Fassung Poussins. Durch David gelangen diese Motive in
Picassos Arbeit.
Poussin und David beziehen sich in ihren Werken auf eine von Plutarch überlieferte
römische Sage der Frauenraubes: Die unter Frauenmangel leidenden Römer laden die
Sabiner zu einem religiösen Fest in die Stadt ein, dort greifen sie auf ein Zeichen des
Romulus hin die Unbewaffneten an und rauben deren Frauen. Also muss Poussin die
plötzlich ausbrechende Gewalt und Verwirrung zeigen. In der Louvre-Fassung ist der
gesamte Vordergrund ein wirres Gewoge von zupackenden Männern und widerstre-
benden Frauenkörpern, fliehende Sabinerinnen und sie verfolgende Männer. Der Hin-
tergrund ist betont statisch mit strengen Vertikalen und Horizontalen, um den Eindruck
äußerster Unruhe im Vordergrund zu verstärken.
Das Gemälde Davids präsentiert eine andere Szene dieser Sage. Drei Jahre später füh-
ren die Sabiner Krieg gegen die Römer, um ihre geraubten Frauen und Töchter zurück
zu erobern. Diese sind inzwischen mit den Männern verbunden und stellen sich mit
ihren Kindern zwischen die Kämpfenden, um ihnen Einhalt zu gebieten. So stellt Da-
vid nicht das Chaos des Kämpfens dar, sondern den plötzlichen Stillstand der Aggres-
sivität. David erläutert das Bild und seine Absicht: „Plötzlich kommen die von den Rö-
mern geraubten Sabinerinnen auf  das Schlachtfeld gelaufen,  mit  zerzausten Haaren
und ihren kleinen, nackten Kindern an der Brust, quer durch die Haufen der Toten und
die lebhaft am Kampf beteiligten Pferde. (...) Die von Mitleid erfassten Kämpfer ma-
chen ihnen Platz: Eine unter ihnen, Hersilia, die Frau des Romulus, von dem sie zwei
Kinder hat, tritt zwischen die beiden Heerführer. (...) Einige der sie begleitenden Frau-
en setzen ihre Kinder zu Füßen der Soldaten, die ihre blutigen Schwerter aus der Hand
fallen lassen; andere Frauen heben ihre Säuglinge in die Luft und halten sie wie Schil-
de dem Wald der Piken entgegen, die sich bei ihrem Anblick senken. Romulus hält
mitten in dem Tatius geltendem Speerwurf inne. (...) Verschiedene Soldaten nehmen
zum Zeichen des Friedens den Helm ab. In beiden Armeen gewinnen die Gefühle ehe-
licher, väterlicher und kindlicher Liebe eine Reihe nach der anderen. Bald umarmen
sich Römer und Sabiner und bilden nur noch ein einziges Volk.“2604
Zwischen Oktober 1962 und Anfang 1963 fertigt Picasso eine Reihe von Gemälden
nach Davids  Raub der Sabinerinnen an. Die Ruhe und Stille der  Déjeuner Bilder
scheinen weit weg gerückt, die Bilder sprechen von einer gesteigerten Turbulenz. Pi-
casso verwendet häufig das Thema der Aggression und Gewalt, so dass das Thema
nicht sonderbar scheint. 
Picasso nutzt in seinem Bild historische Kostüme und Requisiten, er verstößt allerdings
so heftig gegen akademische Normen, dass diese traditionellen Kostüme und Requisi-
ten sich gegen die Brüche der Tradition aufzulehnen scheinen. Die kämpfenden Kräfte
auf dem Bild verstärkt Picasso durch eine abgehackte und leidenschaftliche Malweise,
er zerstört die klassische Ordnung und die scheinbare Harmonie und erreicht dadurch
eine gesteigerte Spannung. Mit diesem brutalen Angriff gegen Form und Perspektive
arbeitet er völlig entgegengesetzt zu David, der seine Werke mit höchster, traditionel-
ler Kunstfertigkeit ausführt, dessen Bilder aber im Gegensatz zu Picasso kalt und leb-
los wirken.
Davids Bilder preisen das Heldentum, vielleicht sogar den Krieg, bei Picasso wird sein
Ekel gegen den Krieg deutlich, er verurteilt aufs schärfste das Kämpfen. So wie Picas-
so bei der Déjeuner-Serie Manets Personen entkleidet, so zeigt er die römischen Hel-
den Davids in ihrer brutalen Wirklichkeit.
Die Serie malt Picasso parallel zur Kubakrise, als sich die Gefahr einer internationalen
Auseinandersetzung gefährlich entwickelt. Selbstverständlich bezieht sich das Bild aus
der römischen Kaiserzeit auf die aktuelle Situation. In der ganzen Welt herrscht Furcht
vor einer kriegerischen Auseinandersetzung zwischen den USA und der UdSSR.
Kriege und Kämpfe mit der ihnen verbundenen Brutalität, unschuldige Opfer und ge-
walttätige Sieger treten in Picassos Malerei häufig zu aktuellen Anlässen auf. Die be-
rühmtesten Beispiele sind Guernica von 1937, das Beinhaus von 1945, Das Massa-
ker von Korea aus dem Jahre 1951 und die Wandbilder  Krieg und Frieden in der
Kapelle in Vallauris von 1952. Picasso stellt den Raub der Sabinerinnen stark drama-
tisiert dar und geht über die aggressive Einfachheit der Farben hinaus.
2604 Schnapper, Antoine: J.L. David und seine Zeit, Würzburg 1981, S. 195f., zitiert nach: Ullmann, Ludwig: 
    Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 437.
Picasso hebt die Gewalt und den Machtmissbrauch hervor, die Grausamkeit des Stär-
keren gegenüber einem Schwächeren. In der Serie zu den Sabinerinnen legt er jedoch
den Schwerpunkt auf die triebhaft sexuellen Aspekte der Aggression.
Das Thema von Frauen als Friedensstifterinnen ist keines von Picassos im sonstigen
Werk anzutreffendes. Seine Auffassung der Geschlechterrollen ist völlig unterschied-
lich zu der Davids und seinen nachrevolutionären Ideen. In erster Linie geht Picasso
von Davids Komposition aus, aber er verändert dessen Intention. Bei Picasso kommt es
nicht zum Frieden, sondern der Kampf um die Frauen tobt weiter.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen
Mougins, 24. Oktober 1962
Öl auf Leinwand
460 x 550 mm
Zervos XXIII, 6
Národni Galerie, Prag2605
2605 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, Nr. 141.
Als erste Studie malt Picasso am 24. Oktober eine Skizze in Öl, in der er die ruhige
Komposition  Davids  in  ein  unruhiges  Feld  verwandelt,  verstärkt  durch  einen  wir-
belnden Pinselstrich. Dicht gefügt sind vier sich überschneidende Gruppen erkennbar,
im Hintergrund erhebt sich eine antike Stadt, die von einer Hügelkette überragt wird.
Aus dem rechts stehenden Romulus wird ein aktiver Krieger in Rückenansicht. In einer
Hand erhebt er das Schwert,  mit der anderen hält er eine sich wehrende Frau fest.
Links  von ihm steigt  ein  Reiter  in  den Steigbügeln  hoch und reißt  eine  Frau,  die
klagend ihre Arme ausbreitet, zu sich empor. Auf der linken Bildseite variiert Picasso
aus der Pariser Version Poussins einige Szenen des Frauenraubs. Hersilia beugt sich,
ihre Arme schützend über das Kind legend, über dieses, sie trennt nun nicht mehr die
Kämpfer.
David stellt die Männer nackt dar, vermutlich möchte er einer antiken Tradition folgen,
Picasso entkleidet auch die Frauen. So wird aus dem Kampfgetümmel eine Orgie, in
der  sich  Gewalt  und  sexuelle  Begierde  vermischen.  Triebhaftigkeit  bestimmt  das
Geschehen.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie, Bedrängte Radfahrerin
Mougins, 25. Oktober 1962
Bleistift auf Papier, Carnet Nr. 164
420 x 270 mm
Zervos XXIII, 232606
2606  Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 440.
Nicolas Poussin
Bethlehemitischer Kindermord
1470 x 1710 mm
Musée Condé, Chantilly2607
Zahlreiche Skizzen entstehen neben den gemalten Paraphrasen und verdeutlichen ne-
ben Picassos Arbeitsweise auch seine Assoziationen, die bei ihm ausgelöst werden und
seine Darstellungsintentionen.
Am 25. Oktober zeichnet er ein anachronistisches Motiv: Eine Frau will auf einem
Fahrrad vor Männern fliehen und ist gestürzt. Ein nackter Krieger steht gewaltig über
ihr, sie mit dem Fuß am Boden haltend, und hebt das Schwert zum tödlichen Streich.
Allerdings hebt der antike Krieger mit der anderen Hand das Kleid der Gestürzten
hoch, so dass das Schwert auf ihr Geschlecht gerichtet ist. So ist wahrscheinlich eine
Vergewaltigung gemeint und keine Tötung, das Schwert gilt dann als Phallussymbol.
Der Fuß des Kriegers ist eindeutig von dem Soldaten in Poussins Bethlehemitischer
Kindermord übernommen.
Es könnte sein, dass  Picasso hier ein privates Motiv des Unglücks verarbeitet.  Im
Sommer 1945 erleidet Dora Maar einen Nervenzusammenbruch. Sie berichtet Picasso,
sie sei von einem Mann vom Fahrrad gestoßen und sexuell bedrängt worden. 
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie, Sich wehrende Frauen
Mougins, 24. Oktober 1962
Bleistift auf Papier, Carnet Nr. 164
420 x 270 mm
Zervos XXIII, 11,13,142608
2607 Friedländer, Walter: Nicolas Poussin, München 1914, S. 189.
2608   Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 442.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie, Einwilligende Frauen
Mougins, 24. Oktober 1962
Bleistift auf Papier, Carnet Nr. 164
420 x 270 mm
Zervos XXIII, 16,17,192609
Zunächst untersucht Picasso in einer Reihe von Studien das Motiv des Raubes und der
Vergewaltigung. Ähnliche Szenen finden sich bei Poussin, zum Beispiel links vorne
unter dem Arm Romulus' und in der Bildmitte, etwas im Hintergrund. Bei Picasso er-
scheinen beide Personen nackt und einander zugewandt. Er untersucht unterschiedliche
Reaktionsweisen der  Frauen.  Während bei  Poussin sich alle  Frauen heftig  wehren,
zeigt Picasso nicht nur Abwehr, sondern teilweises Einverständnis und sogar offen-
sichtliche Einwilligung. Das Thema der Gewalt weicht völlig unvermutet einer Idylle.
Ein fühlender Romulus schäkert mit einem jungen Mädchen, deren angewinkelte Arme
nach oben gestreckt sind, ähnlich wie in der Bildern zu den Demoiselles.
2609   Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 442.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie, Männliche Hilfsbereitschaft
Mougins, 25. Oktober 1962
Bleistift auf Papier, Carnet Nr. 164
420 x 270 mm
Zervos XXIII, 27,29,302610
Am 25. Oktober fügt Picasso ein weiteres Motiv hinzu. Die Aggressivität des Mannes
ist zugunsten einer Hilfsbereitschaft verschwunden. Der Mann hilft der vom Rad ge-
stürzten Frau, richtet sie auf und ruft nach Hilfe. Die Frau ist zwar immer noch eine
Geraubte, aber nicht mehr das Opfer sexueller Begierde. Hilfsbereitschaft  und zwi-
schenmenschliche Beziehungen klingen in diesen Blättern an,  die allerdings in den
späteren Darstellungen keine Berücksichtigung finden.
Picasso zeichnet die Skizzen spontan und so übertragen sich sein Gefühl und sein In-
stinkt unmittelbar. Es ist offensichtlich, dass diese Skizzen aus dem Inneren hervortre-
ten, das Element der Radfahrerin, bei der sich Gewalt, Hilfsbereitschaft und Mitleid
abwechseln, erscheint wie eine Parabel auf Picassos eigene, ambivalente Beziehung zu
Frauen.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie, Frauenraubszenen
Mougins, 26. Oktober 1962
Bleistift auf Papier, Carnet Nr. 162
270 x 210 mm
Zervos XXIII, 35,36,382611
2610   Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 443.
2611   Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 443.
Am 26.  Oktober  beginnt Picasso ein neues Skizzenbuch,  das Carnet Nummer 162.
Wieder herrscht aggressive und sexuelle Gewalt vor,  wobei die Frau ausschließlich
Opfer ist. Während Picasso in den vorangegangen Skizzen versucht hat, die mensch-
lichen Proportionen harmonisch  zu  gestalten,  greift  er  nun zu  starken,  expressiven
Deformationen. Die Skizzen betonen die triebhaften Reaktionen in heftiger expressiver
Ausdrucksweise.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie, Kompositionsentwurf
Mougins, 26. Oktober 1962
Fettstift auf Papier
505 x 660 mm
Zervos XXIII, 33
Musée Picasso, Paris2612
2612   Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 441.
Ebenfalls am 26. Oktober führt Picasso eine größere Kompositionsstudie in schwarzer
Fettkreide aus, in der er alle Einzelmotive zu einem Gesamtbild vereint. Diese Fassung
klärt die Komposition und die Figuren erhalten genügend Raum, um ihr Schicksal zu
präsentieren. Unten liegt die gestürzte Radfahrerin, über ihr der nun dominantere Ro-
mulus mit über dem Kopf erhobenem Schwert als antiker Krieger. Eine ähnliche Figur
ist auf dem Gemälde Massaker in Korea zu sehen. Er hält nicht mehr die Frau fest,
sondern trägt einen Schild, wie sein Vorbild bei David. Sein nach wie vor vergrößerter
Fuß drückt weiterhin die gestürzte Radfahrerin nieder. Ein sich aufbäumendes Pferd,
welches sowohl bei Poussin als auch bei David erscheint, erhebt sich über der Gruppe.
Der Reiter kommt aus dem Mittelgrund nach vorne. Er beugt sich vom Pferd herunter,
um eine Frau zu ergreifen und ist halb verborgen hinter dem Pferdekopf. Dies erfordert
ein genaues Hinschauen, um zu erkennen, dass Romulus sein Schwert auf diesen Rei-
ter richtet. Hersilia behält ihre Position in der Bildmitte, doch trennt sie nicht die Käm-
pfenden, sondern fleht die Krieger an, die Kinder vor ihr nicht zu töten. Diese Szene
erinnert an die Darstellung des Kindermordes zu Bethlehem. 
Poussin und David füllen ihre Gemälde mit genauen historischen Details, die Picasso
völlig  unbekümmert  lassen.  Er  zitiert  nur  einige antikisierende Architekturkulissen,
einige Requisiten wie Helm und Schwert. Damit möchte Picasso auf die Tradition des
antiken Mittelmeeres hinweisen, gleichzeitig gibt Picasso durch die Radfahrerin diese
zeitliche Eingrenzung auf und verleiht der Szene eine zeitlose Gültigkeit.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie, Schreiende Frau
Mougins, 26. Oktober 1962
Kohlestift auf Papier, Carnet Nr. 162
210 x 270 mm
Zervos XXIII, 442613
2613 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 436.
Die Studie einer schreienden Frau vom 26. Oktober überrascht in ihrer realistischen
Darstellungsweise, sind doch viele andere Skizzen in einer bildlichen Kurzschrift, die
manchmal an Karikaturen erinnert, gehalten. Diese ältere Frau wird in einem Zustand
äußersten Schreckens,  in  Schmerz und Angst porträtiert.  Sie hält ihre von schwerer
Arbeit gezeichneten Hände an die Seiten ihres Kopfes. Die Emotionalität dieser Frau
verbindet sie mit den Weinenden Frauen aus dem Jahre 1937, neuartig ist der eigen-
tümliche soziale Realismus. Weitere Studien in dieser realistischen Art folgen, aller-
dings in einer linearen Handschrift.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie
Mougins, 27. Oktober 1962
Bleistift auf Papier, Carnet Nr. 162
210 x 270 mm
Zervos XXIII, 502614
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie
Mougins, 28. Oktober 1962
Bleistift auf Papier, Carnet Nr. 162
210 x 270 mm
Zervos XXIII, 512615
2614 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 
     1986, S. 201.
2615 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 
     1986, S. 201.
Auf den Kompositionsstudien vom 27. und 28. Oktober verringert Picasso den Figu-
renbestand allmählich, indem er jeden einzelnen thematischen Aspekt auf eine exem-
plarische  Figur  reduziert.  In  diesem  Zusammenhang  entstehen  Studien  einzelner
schreiender und flehender Frauenköpfe. Auch sucht Picasso nach einer anderen For-
mulierung für das Pferd, dessen wutschnaubende Gebärde von Poussin stammt. 
Picasso ist  klar geworden,  dass der Kampf zwischen Romulus und dem Reiter der
Hauptgegenstand seiner weiteren Arbeit ist. Auf der Zeichnung vom 27. Oktober neh-
men die  beiden Figuren nahezu den gesamten Bildraum ein,  ein kleiner  Reiter  er-
scheint im Bildhintergrund. Zu Füßen Romulus' liegt eine bekleidete Frau am Boden,
das ist die vom Fahrrad gestürzte, allerdings ohne Rad. 
Diese Skizzen gehen den größeren Werken voraus, Picasso nutzt eine reine Linien-
zeichnung,  die  die  Flächenaufteilung  verdeutlichen  soll.  Im  endgültigen  Gemälde
weicht Picasso recht weit von dieser Darstellung wieder ab. Das Bildformat wird brei-
ter, die Figuren kleiner, nur die große Gestalt rechts behält ihr Übermaß, der Entführer
wird in das Bildzentrum gerückt und die Architektur im Hintergrund wesentlich stärker
durchgearbeitet. Auf der Zeichnung ist rechts eine kleine Verfolgungsszene zu sehen,
die auf dem Gemälde fehlt, dort bleibt der Raum frei.  
Besonders in den Studien verbindet sich die künstlerische Reife Picassos mit einer ju-
gendlichen Unbekümmertheit, die deutlich macht, was für Picasso noch in der Malerei
möglich ist. 
Picasso  arbeitet  den  Hintergrund  und  die  militärischen Feinheiten  penibel  aus,  die
historische Genauigkeit interessiert ihn nicht. Poussin und David legen ebenfalls nicht
viel Wert auf historische Genauigkeit, in ihren Bildern ist der Schwerpunkt auf die
ausdrucksstarke Anordnung der Figuren gelegt, die die Gewalt erlebbar macht. In den
Gemälden verwirft  Picasso die  peinlich genaue Ausarbeitung und Verspieltheit  der
Skizzen und zeigt die Hässlichkeit, die Angst und die Brutalität, wo Menschen töten,
allein um des Tötens willen.
Auf der Studie vom 28. Oktober wird die liegende Radfahrerin durch eine kniende
Frau ersetzt, die ihre Hände schützend über das am Boden liegende Kind hält. Ihre
Arme sind ebenso überlängt wie bei David. Ein Arm reicht bis an den Kopf des Rei-
ters, der andere berührt den Schild des Romulus, als versuche sie wie Hersilia, dem
Kampf Einhalt zu gebieten und das Kind zu schützen.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie, Schreiende Frauen
Mougins, 3. November 1962
Kohlestift auf Papier, Carnet Nr. 162
210 x 270 mm
Zervos XXIII, 672616
Die Figuren und die Köpfe werden zu Beginn des Novembers noch einmal expressiver.
2616 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 445.
Die Beschäftigung mit diesem Themenkreis endet nach gut drei Monaten im Februar
1963. In den letzten Arbeiten reduziert Picasso die Sage formelhaft auf den Kern der
antiken Erzählung, so wie er sie versteht. Die erzählerischen Momente fallen größten-
teils weg: Zwei Motive, die nicht mehr szenisch verbunden sind, werden als Metaphern
gegenübergestellt und präsentieren aus Picassos Sicht zwei gegensätzliche Lebensprin-
zipien: „... eines duldenden und gebärenden weiblichen, verkörpert durch eine nackte
Schwangere mit Zügen idolhaft-überakzentuierter mamaler Körperlichkeit, und eines
aggressiv-männlichen Prinzips, hier repräsentiert durch die animalische Brutalität eines
Pferdekopfes, ein Motiv, das im Spätwerk an die Stelle des Minotaurus- und Stierme-
taphern der 30er Jahre tritt.“2617
Pablo Picasso                                                         Pablo Picasso
Kopf eines Kriegers                                               Behelmter Kopf
Mougins, 31. Oktober 1962                                   Mougins, 28. Oktober 1962
Öl auf Leinwand                                                    Öl auf Leinwand
610 x 500 mm                                                        730 x 600 mm
Zervos XXIII, 562618                                               Zervos XXIII, 572619
Neben dem Gemälde,  welches Picasso am 4. November 1962 fertigstellt,  entstehen
zwei weitere, eines zwischen dem 4. und 11. November, und eines beschließt die Serie
am 7. Februar 1963. Neben den zahlreichen Zeichnungen werden die Gemälde durch
Kopfstudien in Öl vorbereitet, die Picasso durchweg in Grisailletechnik ausführt, als
ob er mit ihnen an seine Arbeiten Guernica und das Beinhaus anknüpfen wolle.
Die beiden Köpfe eines Kriegers sind deutlich überlebensgroß und zeigen kaum Ähn-
lichkeiten zu den Figuren bei Poussin und David. Picasso versucht, die männliche De-
struktivität,  dem jegliches  Nachdenken  fehlt,  auszudrücken.  Die  wilden  Köpfe  der
Krieger sind von einem antiken Helm zusammengehalten, der einer phrygischen Mütze
immer ähnlicher wird. Bei dem  Behelmten Kopf  ist  das Kinn von einem Bart  ge-
2617 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 444.
2618 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 446.
2619 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 446.
schmückt, der wie ein Malerquast unter der monströsen Nase hängt. Die Augen der
Krieger sind weit aufgerissen. Zeigt dies ihre Gefühllosigkeit oder sind sie über ihre
eigenen Gräueltaten entsetzt?
Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen, Studie,                                  Pferdekopf 
Pferd bespringt eine Frau                                           Mougins, 3. und 4. November 1962
Mougins, 1. November 1962                                      Öl auf Leinwand
Kohlestift und farbige Kreide auf Papier,                  730 x 600 mm 
Carnet Nr. 162                                                            Zervos XXIII, 66
210 x 270 mm                                                             Sprengel-Museum, Hannover2620
Zervos XXIII, 582621
Die große Studie mit dem Pferdekopf und der Faust mit dem Pferd bringt ein weiteres
Element hinzu. Die Gesichtszüge des Pferdes werden denen eines Stieres ähnlich und
verschmelzen mit den Minotaurusdarstellungen der dreißiger Jahre. Äußerste Brutalität
spricht aus diesem Pferdekopf, neben dem die um das Schwert geschlossene Faust des
Reiters die Aggression erhöht. 
Die erste Zusammenfassung der Studien in einem Gemälde wird am 4. November ab-
geschlossen. Sie wird durch eine farbige Studie vorbereitet, in der ein Pferd eine Frau
vergewaltigt. Auf diesem Studienblatt vom 1. November 1962 stößt das Pferd seine
Hufe in die Achselhöhlen der Frau und drängt sie, den Oberkörper nach hinten zu ver-
drehen. Zusätzlich erscheint auf dieser Skizze ein beschientes Bein mit einem übergro-
ßen Fuß, der belegt, dass diese Studie ein integratives Bestandteil der Gesamtkonzep-
tion ist.
2620 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 447.
2621 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 
     1986, S. 203.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen
Mougins, 2. und 4. September 1962
Öl auf Leinwand
1620 x 1300 mm
Zervos XXIII, 71
Privatsammlung, Genf2622
Die gesteigerte Expressivität wird in der bräunlichen Grisaille, welche am 2. Novem-
ber begonnen, am 3. ruht und am 4. November abgeschlossen wird, deutlich. Das Ge-
mälde ist  eindrucksvoll.  „Wenn ein einziges  Bild die viehische Gewalt  der  ganzen
Welt zusammenfassen könnte, so wäre es dieses.“2623 Neben der starken Expressivität
ist der Pinselstrich spontan und alle erzählerischen Momente sind getilgt. Die Perso-
nengruppe ist auf zwei Figuren geschrumpft: ein – wie ein antiker Zentaur - mit dem
Pferd  verwachsener  Reiter  und eine nackte  Frau.  Bei  der  sich aufbäumenden Frau
greift Picasso auf eigene Bildfindungen zurück, die er in seinen Kreuzigungsdarstel-
lungen von 1930 für Maria Magdalena herangezogen hat. Hersilia wird aus der Rolle
2622 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
     und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 71.
2623 Schiff, Gert, Die Sabinerinnen, Skizzenbuch  Nr. 162 von 1962, in: Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc 
     (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 1986, S. 187.
der  Friedensstifterin  gedrängt  zu  einer  reinen Opferrolle.  Ihre  ausgebreiteten Arme
verraten Todesangst, die Brüste sind nach hinten geworfen. Dies ist zwar völlig absurd,
aber absolut überzeugend. Bei dem Reiter mit dem Pferd bestimmt nicht der erstere das
Handlungsgeschehen, sondern das Tier, welches sich brutal auf die Frau wirft, die als
hilfloses  Objekt  sexueller  Aggression  dargestellt  ist.  Der  vergrößerte  Pferdehuf  ist
exakt über dem Geschlecht der Frau erhoben,  der erregt aufgerichtete Schweif  des
Pferdes und das zum Stoß bereite Schwert des Reiters sind weitere phallische Hinwei-
se.
Pablo Picasso                                                              Pablo Picasso
Reiter und Radfahrerin                                               Raub der Sabinerinnen
Mougins, 3. November 1962                                      Mougins, 3. November 1962
Kohlestift auf Papier, Carnet Nr. 162                         Öl auf Leinwand2624
210 x 270 mm2625                                                                           
Am 3. November beschäftigt sich Picasso mit der Radfahrerin, er möchte das Bild all-
gemein gültig wissen und nicht als Sage. Er zeichnet eine Komposition mit der am Bo-
den liegenden Radfahrerin im Vordergrund, in der Mitte der Krieger und eine wehkla-
gende Frau in einem offenen Fenster.  Am selben Tag überträgt Picasso die Zeichnung
auf  eine Leinwand.  Im Gegensatz zu den bisherigen Studien,  wird die  Frau bewe-
gungslos dargestellt. Der Krieger beachtet sie nicht, möglicherweise ist sie tot, er hält
nach weiteren Feinden Ausschau. Die aus dem Fenster lehnende Frau ist ein Selbstzitat
aus Guernica und könnte als Zeichen zu deuten sein, dass Picasso zu diesem Zeitpunkt
persönliche Erinnerungen und damit verbundene Ängste durchlebt.
2624 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 
     1986, S. 187.
2625 Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 
     1986, S. 207.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen
Mougins, 4. und 8. November 1962
Öl auf Leinwand
970 x 1300 mm
Zervos XXIII, 69
Musée d'Art Moderne, Paris2626
Neben den reduzierten Darstellungen beschäftigt  sich Picasso gleichzeitig mit einer
narrativen Lösung mit größerem Figurenrepertoire. Am 8. November schließt er das
querformatige Bild ab, das der Ölskizze vom 24. Oktober und an die daran anschlie-
ßende Kompositionsstudie in Fettkreide folgt. 
„Teile des Gemäldes,  insbesondere auf  der  linken Bildseite,  erinnern an informell-
gestische Malerei“2627, der erst später die figuralen Umrisse und Bedeutungen zugeord-
net werden. Picassos vielfache, zumeist negative Äußerungen zu der abstrakten Kunst
sind belegt und damit seine Auseinandersetzung mit dieser Kunst. „Die Bildsprache
insgesamt  tendiert  zu  abstrahierender  Ideographik  und  wird  damit  offen  für  eine
expressive  Emotionalisierung der  Umrisse  und Gegenstandsgrenzen.  Alle  Konturen
sind zugleich auch lineare Gebärde, deren Ausdrucksgehalt dem Sinn des Zeichens
entspricht: Die lapidaren Formen des Toten in der Bildmitte unten sind von lebloser
Starre, Umriss und Binnenzeichnung der rot gekleideten Frau links daneben von flam-
2626 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 451.
2627 Parmelin, Hélène: Picasso sagt..., Verlag Desch, München 1967, S. 58.
mender Unruhe; die nackten Körper der geraubten Frauen winden sich, als seien sie
knochenlos;  die  betont  eckigen  Konturen  der  übergroßen  Kriegerfigur  am rechten
Bildrand verweisen auf  kraftvolle Entschiedenheit ...  Das Figurenumfeld nimmt die
gewählte 'lineare Intonation' jeweils nachhallend auf.  Die Frauenraubszenen auf der
linken Bildseite sind eingebettet in ein wogendes Unruhefeld, das auch die Architek-
turkulisse darüber mit einbezieht, während die Architekturformen rechts im Bild, ins-
besondere  einige  treppenartige  Stufenfolgen,  die  martialische  Eckigkeit  der  großen
Kriegerfigur durch formale Analogien akkordisch begleiten.2628 
Wenn man die einzelnen Bildelemente gesondert betrachtet, fällt auf, dass einige von
ihnen nichts mit dem Thema der Sabinerinnen gemein haben. Hélène Parmelin berich-
tet, dass in diese Arbeiten auch Motive des Kindermordes zu Bethlehem mit einge-
flossen sind.2629 Dies bedeutet, dass Picasso das Thema des Frauenraubes erweitert in
Richtung Massaker, das in der Ikonographie durch den Kindermord zu Bethlehem eine
lange Tradition aufweist. Hier steht ebenfalls ein Bild Poussins Picasso nahe, welches
er schon früher aufgriffen hat.
Eugène Ferdinand Victor Delacroix 
Massaker von Chios
1824
Öl auf Leinwand
4190 x 354
Musée du Louvre, Paris2630
2628 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 447.
2629 Parmelin, Hélène: Picasso sagt..., Verlag Desch, München 1967, S. 57.
2630 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1329.
In dieser Beziehung knüpft Picasso erneut an Delacroix an, um den es ja eigentlich in
Form einer Hommage gehen soll, und zwar an dessen Werk: Massaker von Chios. Bei
Picasso sind ebenso wie in Delacroix' Bild neben Frauen auch Kinder Opfer der Ge-
walt. Die Reiterfigur im Bildzentrum ist weder von David noch von Poussin abgeleitet,
sondern von Delacroix' Reiter rechts im Bild. Das aufsteigende Pferd in seiner Haltung
und die Zuordnung der Gruppe Pferde, Reiter und nackte Frau sind ein direktes Zitat.
Sogar der Turban des türkischen Reiters erscheint bei Picasso, nun in Form einer roten
Jakobinermütze. Damit bringt Picasso einen weiteren Anachronismus in sein Werk,
stellt Bezüge zur Französischen Revolution her und zeigt die immense Gewalt, die dort
zum Ausbruch kommt,  und unterstreicht  somit  die  zeitlose  Gültigkeit  des  Themas.
Romulus und der Reiter stehen einander gegenüber, bereit zum tödlichen Kampf, aber
die beiden Krieger sehen sich sehr ähnlich. Wer ist Opfer und wer ist Täter? Beide sind
sie von Picasso mit denselben grausamen Attributen ausgestattet. Nichts ist mehr vom
Idealismus Poussins oder Davids zu finden. Nach seinen langen Erfahrungen der bei-
den Weltkriege, nach Auschwitz und Hiroshima und nun im Angesicht der erneuten
Gefahr der Kuba-Krise, drückt Picasso aus, dass die Menschheit sich in zwei scheinbar
unversöhnlichen  Lagern  gegenübersteht.  Beide  Lager  sind  sowohl  Opfer  als  auch
Täter.
Pablo Picasso
Raub der Sabinerinnen
Mougins, 9. Januar und 7. Februar 1963
Öl auf Leinwand
1950 x 1300 mm
Zervos XXIII, 121
Museum of Fine Arts, Boston2631
2631 Ullmann, Ludwig: Picasso und der Krieg, Bielefeld 1993, S. 455.
Die Serie zu den Sabinerinnen schließt Picasso am 7. Februar 1963, abgesehen von ei-
nigen Nachträgen in den Skizzenbüchern, ab. Dieses Gemälde besitzt Hochformat und
hat  immense  Ausmaße  von  1,95  x  1,30m.  Die  Figurengruppe  ist  wieder  deutlich
reduziert und der Inhalt wird denkbar einfach dargestellt. Jedes Element, welches Pi-
casso in Zeichnungen und Studien erarbeitet hat, tritt nun in einer Figur hervor: Ein
Reiter und ein Krieger mit Schwert kämpfen um eine mit einem Kind am Boden lie-
gende Frau. Trotzdem ist diese Arbeit nicht so expressiv: Die Konturen sind hervorge-
hoben, die Farben sind flächig eingesetzt. So wirkt das Bild, trotz der Brutalität des
Ereignisses, etwas ruhiger und abgeklärter.
Dieses  abschließende Gemälde überarbeitet  Picasso mehrfach.  Ungewöhnlich lange
arbeitet Picasso an diesem Werk. Er beginnt am 9. Januar und schließt es erst am 7.
Februar, also fast einen Monat später, ab. Es ist ihm wichtig, für jede einzelne Figur
eine formale Intonation zu erreichen, die deren Charakter und deren momentanen Ge-
mütsverfassung entspricht: Pferd und Reiter sind zu einer Einheit verschmolzen und
von polternder Grobschlächtigkeit; bei dem Schwertkämpfer ist die Standfestigkeit und
sein Wille das Schwert zu benutzen stark betont; die Formen der Frau scheinen zu zer-
fließen und drücken ihre Hilflosigkeit aus, wohingegen die rote Farbe ihres Kleides,
welches mehr preisgibt als verbirgt, signalhafte Wirkung ihrer sexuellen Verfügbarkeit
zeitigt; das Flehen des Kindes wird durch seine angstvolle Gestik hervorgehoben. 
Mit diesem letzten Werk der Serie schafft Picasso wieder eine eindrucksvolle Aussage
gegen Krieg und Gewalt. Die Bildsprache ist noch einmal deutlicher geworden. Die
aggressive Wut der beiden Kontrahenten hebt sich von der Stille der klagenden und
sterbenden Frau ab. Die Gewalt und das Vergießen des Blutes erscheint um so schreck-
licher, als es auf dem Boden vonstatten geht, auf welchem ein Tempel steht. „In dem
stolpernden Kind, das so schlecht fürs Überleben gewappnet ist, verkörpert sich trotz
allem ein winziger Hoffnungsschimmer.“2632
XIX. Die letzten Jahre, Mougins, März 1963 – April 1973
Seit  1961  lebt  und  arbeitet  Picasso  mit  seiner  Frau  in  Mougins  in  der  Nähe  von
Cannes. Viele Interpreten setzen an diese Stelle eine Zäsur, ich möchte die Zäsur zwei
Jahre nach hinten verschieben, weil Picasso im März 1963 seine letzte ausführliche
Variationsfolge nach einem großen Werk der Kunstgeschichte abschließt. Nach wie
vor greift Picasso nach 1963 auf Werke der Kunstgeschichte zurück und lässt sie in
seine Arbeiten einfließen, aber nicht mehr in diesen umfangreichen Folgen.
2632 Schiff, Gert, Die Sabinerinnen, Skizzenbuch  Nr. 162 von 1962, in: Glimcher, Arnold; Glimcher, Marc 
     (Hrsg.): Je Suis Le Cahier, Die Skizzenbücher Pablo Picassos, Hamburg 1986, S. 189.
Der Arbeitsrhythmus und die Masse an Werken, die Picasso in seinem letzten Lebens-
jahrzehnt schafft, ist überwältigend. Er zeichnet und malt mehr als je zuvor in seinem
Leben. Zwischen März und Oktober 1968 entstehen 347 Radierungen, es werden ne-
ben unzähligen Grafiken und Zeichnungen vom September 1970 bis Juni 1972 mehr
als zweihundert Gemälde aufgeführt. Da Picasso seine Arbeiten gewissenhaft datiert,
wissen wir über den Ablauf seiner Arbeitsweise genau Bescheid.
Am 1. Juni 1972 malt Picasso sein letztes Gemälde,  Die Umarmung, ein zärtliches
Bild, welches von einer Endzeitstimmung geprägt ist. Danach entstehen nur noch Ar-
beiten auf Papier, die letzte Zeichnung datiert vom 12. November 1972:  Profil mit
gefalteten Händen, Kopf und Taube.
Diese unüberschaubare Produktion an Werken hat bei vielen Betrachtern Unverständ-
nis hervorgerufen. Man will sich von diesem Über-Künstler befreien und verbunden
mit dem Unverständnis der schnellen Malweise und den oft erotischen Themen werden
diese  Werke  überwiegend  abgelehnt.  Lange  dauert  es,  bis  das  Spätwerk  Picassos
einigermaßen angemessen berücksichtigt und bewertet wird.
Pablo Picasso                                                         Willem de Kooning
Person in der Art Rembrandts und Amor              Frau IV
Mougins, 19. Februar 1969                                   1952/53
Öl auf Leinwand                                                    Öl und Lack auf Leinwand 
1620 x 1300 mm                                                    1423 x 1175 mm 
Zervos XXXI, 73                                                   The Nelson-Atkins Musaeum of Art, Kansas City2633
Picasso-Sammlung der Stadt Luzern2634                                               
2633 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
     und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 30.
2634 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
     und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 30.
Der mittlerweile Achtzigjährige spürt die Zeit immer schneller verrinnen, er möchte
Krankheit, Verfall, Ende und Tod abwenden, umgehen, oder zumindest aufhalten. Dies
führt zu einer neuen, schnellen Arbeitsweise. In der Skulptur habe ich erwähnt, dass
Picasso aus großen Papierbögen Formen ausschneidet, sie zu Figuren falzt und biegt,
die anschließend in einer Werkstatt in Blech gearbeitet werden. Abgesehen von der
Schnelligkeit, in der solch eine Skulptur zu schaffen ist,  sind diese Skulpturen eine
Mischung zwischen Malerei und Skulptur und etwas völlig Neues. Die Plastiken wie-
derum beeinflussen Picassos Malweise.
Ab 1964 verschwindet aus der Malerei der Wille Räumlichkeit auszudrücken völlig.
Picasso arbeitet mit breiten Pinseln, die Leinwand wird partizipiell behandelt, alle Tei-
le der Leinwand werden skizzenhaft  ausgefüllt,  wobei herunter rinnende Farbe und
Schorf ebenso wie die Pinselspuren sichtbar bleiben. Ganze Teile der Leinwand blei-
ben unbearbeitet, während andere Partien präzisiert werden. Häufig bleiben ganze Par-
tien  mit  nichtgrundiertem  Stoff  stehen.  Die  Unterschiedlichkeit  zwischen  diesen
„leeren“ Zonen, Teilen mit dick aufgetragener Farbe und anderen Partien mit dünner,
auf  die  Leinwand  geschüttete  Lavierungen  verleihen  den  Werken  Spannung.  „Die
dichtgefugte Überkreuzung der Farbbahnen lässt an die gestische Improvisation der
lyrisch Abstrakten, der Maler der Gruppe CoBrA oder eines Willem de Kooning den-
ken.“2635 Körper  und Formen werden nicht  präzise  dargestellt,  Einzelheiten werden
nicht detailliert beschrieben. Picasso vereinfacht Konturen auf Ideogramme, die wirken
wie Hieroglyphen. Beispielsweise nutzt Picasso für die Darstellung des Gesichtes ein
Andreaskreuz, zwei diagonal verlaufende Balken sind Augen, Nase und Mund. Ebenso
setzt er Chiffren für den weiblichen Körper ein, das weibliche Geschlecht ist häufig
auf ein Ausrufezeichen reduziert, wobei der Punkt den Anus markiert. Neben diesen
Kürzungen tritt eine veränderte Farbgebung hervor: Grelle und schrille Farben herr-
schen vor, häufig helles Rosa, leuchtendes Grün und Safrangelb.
2635 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 30.
Pablo Picasso                                        
Die Malerin                             
19. Januar 1954 (VII)                          
Farbstift und Tusche auf Papier                          
240 x 320 mm
Zervos XVI, 193
Privatsammlung2636
Dabei bleibt Picasso seiner gegenständlichen Malerei treu, die um einige Themenbe-
reiche kreist. Die Abstraktion endet für ihn in einer Sackgasse und er ist der Meinung,
dass diese sich zu weit von den Gefühlen der Menschen entfernt. Wichtig aber ist, dass
Picasso  ganz  genau  die  Strömungen  und  deren  Protagonisten  beobachtet.  Auf  der
Zeichnung macht sich Picasso über diese Kunst und deren Bewunderer lustig: „Kunst-
kenner“ wenden sich von einem nackten Modell ab und staunen die Umsetzung des
Modells auf der Leinwand an.
„Themen nannte er (Picasso) Geburt, Schwangerschaft, Leiden, Liebespaar, Tod, Re-
volte, vielleicht auch den Kuss.“2637 So beschreibt Malraux Picassos Themenkreise des
letzten Jahrzehnts.
2636 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
     und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 32.
2637 Malraux, André: Das Haupt aus Obsidian, Frankfurt am Main 1975, S. 42.
a. Mougins, März 1963 – Dezember 1965
Am 9. März 1963 wird das Picasso Museum in Barcelona nach Verzögerungen durch
eine Überschwemmung eröffnet.
Nach der überaus produktiven ersten Jahreshälfte 1963 verlebt Picasso einen angeneh-
men und etwas ruhigeren Sommer. Nach wie vor arbeitet er mit Keramik, formt und
bemalt  hunderte  Gefäße.  Um sich  zu  entspannen  und  sich  von  der  anstrengenden
Arbeit zu erholen, fährt er häufig nach Nimes, Fréjus oder Arles zu den Stierkämpfen.
Picasso malt etliche Bilder zum Thema Maler und Modell, im Sommer tritt verstärkt
Jacqueline mit einem Kätzchen als Figur hinzu. Kein Werk sticht besonders hervor, es
sind gelassene Arbeiten, die gereifte Ideen in farbstarken Kürzeln präsentieren. Man
merkt ihnen die Freunde Picassos am Arbeiten an.
Allmählich wird der Platz im neuen Heim wieder eng. Zu den Bildern, Plastiken und
Keramiken vergrößert sich der Haushalt um einen Chauffeur und eine Sekretärin. So
lässt Picasso ein weiteres Atelier anbauen.
Im Oktober 1963 beginnt die erneute Zusammenarbeit mit den Brüdern Aldo und Piero
Crommellynck, die in Mougins eine Gravierwerkstatt eingerichtet haben.
Der mittlerweile über Achtzigjährige sieht immer mehr Freunde aus seinen früheren
Zeiten sterben: Am 31. August 1963 stirbt Georges Braque, am 11. Oktober 1963 Jean
Cocteau.
Im Frühjahr 1964 schreibt Francoise Gilot zusammen mit dem amerikanischen Kritiker
Charlton Lake ihre Darstellung des Lebens mit Picasso. Empört versucht Picasso die
Erscheinung des Buches zu verhindern, da er befürchtet, die Eindrücke könnten allzu
intim sein. Schon lange vorher kursieren Gerüchte, sie wolle gnadenlos mit Picasso ab-
rechnen. Doch seine Versuche scheitern. Picassos Entrüstung und Enttäuschung über
das Buch ist so groß, dass es den Hass auf Francoise schürt. Diesen Hass dehnt Picasso
auf alle Menschen aus, die zu Francoise stehen, darunter seine Kinder Claude und Pa-
loma. Diese sieht er nur noch bei einem verlegenen Gespräch ein einziges Mal wieder.
Ebenso erscheint Brassais Buch „Gespräche mit Picasso“.
Im Jahr 1964 stellt Picasso das Modell für eine Skulptur fertig, die in Chicago aufge-
stellt werden soll. Die endgültige Figur wird 1967 aufgestellt und hat eine Höhe von
zwanzig Metern.
Im  November  1965  erkrankt  Picasso  an  einem  Magengeschwür,  welches  in  dem
Amerikanischen Krankenhaus in Neuilly operiert wird. Zeit seines Lebens hat Picasso
immer auf eine gesunde Lebensweise geachtet, außer den Zigaretten, die er nie aufgibt.
Doch nun gibt der Körper den Anstrengungen und dem Stress nach.
Dies ist sein letzter Aufenthalt in Paris. Es kommt zu keinen Komplikationen, Picasso
erholt sich überraschend schnell und kurze Zeit später ist er wieder in Mougins.
Pablo Picasso                                        
Maler und Modell                                   
Mougins, 3. und 4. März 1963                          
Öl auf Leinwand                                 
500 x 1080 mm
Zervos XXIII, 1582638
                        
Zu Beginn des Jahres 1963 entstehen nahezu fünfzig Gemälde zu dem Thema Maler
und Modell. Der Maler ist noch nicht alt und auf keinen Fall eine lächerliche Figur. Es
entsteht der Eindruck, als habe Picasso gründlich über das Thema nachgedacht. Zu Be-
ginn sitzt der Künstler ernst vor der Staffelei, hält eine Palette und malt das Modell,
welches auf einer blauen Couch ruht. Sie ist grün und nackt und verändert in einigen
Variationen ihre Haltung. Individuelle Züge sind nicht vorhanden. Der Dialog spielt
sich nicht zwischen Maler und Modell als Person ab, sondern zwischen Maler und dem
Stück Realität, das sie darstellt. Dies kommt auf diesem Bild besonders intensiv zum
Ausdruck, da der Bildbetrachter einen Blick auf die Staffelei werfen kann, sonst steht
sie oft dem Bildbetrachter abgewendet, so dass er nicht in der Lage ist, zu sehen, was
der Künstler malt. Auf allen Bildern dieser Serie arbeitet der Künstler höchst konzen-
triert, sein Aussehen verändert sich leicht: mal ist er bärtig, mal ohne Bart. Immer ist er
auffallend schmal und dunkel, von unbestimmten Alter, bewundernswert in seiner tie-
fen Konzentration und Bemühen, abgeschlossen in Einsamkeit.
2638 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 582.
Pablo Picasso                                        
Maler und Modell                                   
Mougins, 16. Mai 1963                          
Öl auf Leinwand                                 
960 x 1320 mm
Zervos XXIII, 1692639
 
Meist arbeitet der Künstler in einem Atelier, es gibt aber auch Werke, die ihn draußen
im Grünen zeigen, manchmal sogar nachts, das Modell dann im Liegestuhl oder unter
einem Baum ruhend. Die den Künstler umgebenden Farben sprechen eine noch eindeu-
tigere Sprache als seine gedankenverlorene Haltung. Die ersten Bilder sind von einem
düsteren Blaugrau,  dann folgt  ein lebhaftes  Grün und schließlich ein Scharlachrot.
Plötzlich verblassen die Farben.
2639 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 584.
Pablo Picasso                                                                     Rembrandt Harmensz. Van Rijn
Rembrandt und Saskia                                                       Rembrandt und Saskia 
Mougins, 13. März 1963                                                    um 1636
Öl auf Leinwand                                                                Öl auf Leinwand  
1300 x 1620 mm                                                                1610 x 1310 mm
Zervos XXIII, 1712640                                                         Staatliche Kunstsammlungen, Dresden2641
        
Bei einigen Bildern ersetzt Picasso den Künstler durch die Figur Rembrandts und hebt
damit die Bedeutung dieser Phase hervor. Picasso verehrt Rembrandt und nimmt des
öfteren dessen Arbeiten als Vorbild für seine Werke.
Hier verwandelt Picasso ihn in ein großartiges Bildnis mit doppeltem Profil. Er ist von
leuchtendem Gold und Rot umgeben und arbeitet fieberhaft, während Saskia mit blau-
en Haaren und grünen Brüsten einer anderen Bildebene angehört, die ihren eigenen
räumlichen Erfordernissen entspricht.
2640 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 585.
2641 Haak, B.: Rembrandt, Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Köln 1969, S. 153.
Pablo Picasso                                                       Rembrandt Harmensz. Van Rijn
Weiblicher Akt und Figur                                    Bathseba mit dem Brief des Königs David
3. Mai 1963 und 14.19./ 20.9.1963                     1654  
Buntstift, Pastell und Gouache auf Papier           Öl auf Leinwand
Zervos XX, 249                                                   1420 x 1420 mm
Sammlung Sidney und Claude Picasso, Paris2642 Musée du Louvre, Paris2643
2642 Spies, Werner: Picasso, Die Zeit nach Guernica 1937 – 1973, Bonn 1993, Nr. 148.
2643 Haak, B.: Rembrandt, Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Köln 1969, S. 250.
Die Zeichnung ist unschwer als Paraphrase des Gemäldes  Bathseba mit dem Brief
des  Königs  David Rembrandts  zu erkennen.  Bei  dieser  Arbeit  interessiert  Picasso
wohl eher  die  genaue Erzählweise Rembrandts,  die am deutlichsten in dessen bib-
lischen Gemälden zur Geltung kommt. Bei Rembrandt ist die Komposition allein auf
Bathseba als Hauptperson gerichtet. Aus der biblischen Handlung herausgenommen,
wird sie nun Objekt der Begierde des Betrachters. So beginnt Picasso auch in seinen
Zeichnungen, in denen eine Briefe lesende Frau der alleinige Mittelpunkt ist. Erst das
am 20. September 1963 vollendete Blatt führt die Nebenfigur wieder ein, die sich der
sitzenden Frau vertraulich nähert. In den ersten Zeichnung sind die Gesichter der Frau-
en allgemein und nicht individualisiert,  in der letzten Fassung tragen die Züge der
sitzenden Frau deutlich die von Jacqueline Roque, die Picasso zwei Jahre zuvor gehei-
ratet hat. Auch dieser Faktor ist interessant, denn Picasso ist mit Sicherheit bekannt,
dass Rembrandt als Modell für seine weiblichen Figuren seine Geliebte Hendrickje
Stoffels genutzt hat.
So übernimmt Picasso nicht nur Rembrandts Thema und Motiv, sondern durch die per-
sonelle Ähnlichkeit nimmt er von dem Sujet Besitz. Über die  bereits angesprochene
Identifikation Picassos mit Rembrandt geht dieser Aspekt hinaus.
Pablo Picasso                                              Rembrandt Harmensz. Van Rijn
Pissende Frau                                              Pissende Frau
Mougins, 16.April 1965                              1631
Öl auf Leinwand                                         Radierung2644
1950 x 970 mm
Zervos XXV, 108
Musée national d'art moderne, Paris2645
2644 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 58.
2645 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 631.
1956 hat Picasso nach dem großen Gemälde Der Mann mit dem Goldhelm eine klei-
ne Zeichnung geschaffen. Diesmal geht er den entgegengesetzten Weg und nimmt eine
kleine Radierung Rembrandts als Vorlage für ein großes Ölbild. In der Forschung ist
die Rembrandt-Radierung bis zum Ende des 19. Jahrhunderts Gegenstand von Unver-
ständnis. Erst später wird bewusst und anerkannt, dass sich Rembrandt einem Motiv
„niederer  Darstellungsinhalte“  auf  eine  höchst  künstlerische  Weise  genähert  hat.
Picasso spielt mit der Doppeldeutigkeit des französischen Originaltitels  La Pisseuse,
das im täglichen Sprachgebrauch kleines Mädchen bedeutet und führt diesen Begriff
wieder auf seinen Ursprung zurück unter einen Rückgriff auf Rembrandts Radierung.
Pablo Picasso                                                  Henri Matisse 
Das Morgenständchen                                    Odaliske in roter Hose
Mougins, 19. und 20. Januar 1965                 1921
Öl auf Leinwand                                             Öl auf Leinwand
1300 x 1950 mm                                             650 x 900 mm
Zervos XXV, 19                                             Musée National d'Art Moderne, Paris2646 
Petit Palais, Genf2647
In erster  Linie  konzentrieren sich Picassos  Themen auf  private  Bereiche.  Während
seines Lebens ist  die Erotik eines der wichtigsten Motive bei Picasso.  Er stellt  die
männliche und weibliche Nacktheit explizit dar. In diesen letzten Jahren verdreht Pi-
casso die weiblichen Akte, um die Fleischlichkeit der Brüste sowie ihre Genitalien zu
präsentieren. 
Das Morgenständchen zeigt einen stehenden, nackten Mann, der einer nackten Frau,
die  sich wohlig auf  einem roten  Sofa,  gestützt  von etlichen Kissen ausstreckt,  ein
2646 Müller-Tamm, Pia (Hrsg.): Henri Matisse, Figur Farbe Raum, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in 
     Düsseldorf 2006, Ostfildern-Ruit 2005, S. 209.
2647 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 628.
Ständchen auf einer Trompete spielt. Sie schließt die Augen und lauscht hingebungs-
voll den Klängen. Die Form der Trompete ist eine eindeutige phallische Anspielung,
die dem Gemälde eine erotische Komponente verleiht.
Man fühlt  sich an Ingres'  Odaliske mit Sklavin,  an Velázquez  Venus mit Spiegel
erinnert und natürlich an die vielen Odalisken, die ihm Matisse „hinterlassen hat“.
Pablo Picasso                                           
Die beiden Freundinnen                         
Mougins, 20. und 26. Januar 1965         
Öl auf Leinwand                                          
80 x 1000 mm                                       
Zervos XXV, 18                               
Kunstmuseum, Bern2648
2648 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 628.
Pablo Picasso                                        
Liegender Akt mit Männerkopf im Profil                      
Mougins,1965                            
Öl auf Leinwand2649
In diesem Gemälde kombiniert Picasso zwei Hauptthemen der letzten Jahre: den lie-
genden Akt und Maler und Modell.  Die auf  einer Couch liegende Frau nimmt den
Großteil des Bildes ein, ihre Arme sind erhoben und sie wendet ihren Körper dem Be-
trachter zu, so dass dieser den gesamten Körper überblicken kann. Wieder einmal ruft
dieses Werk die Erinnerung an das berühmte Gemälde Goyas Die nackte Maya her-
vor.  Dort liegt das Augenmerk auf dem Blick des Modells,  welcher direkt auf  den
Bildbetrachter gerichtet ist. Bei Picasso blickt die Frau den links im Profil erscheinen-
den, bärtigen Mann an. Dieser Mann ist mit keinem Attribut eines Künstlers ausgestat-
tet, aber Picasso nutzt diesen bärtigen Mann als Synonym für einen Künstler, den er
regelmäßig verwendet und der  somit wie ein Hieroglyphenzeichen erkennbar ist. Mit
der Hinwendung zu Goya vereint Picasso die Vergangenheit mit der Gegenwart.
2649 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 293.
b. Mougins, Januar 1966 – März 1968
Obwohl Picasso sich von der Operation gut erholt, scheint er voller Unruhe und Sorge
zu sein. Das ganze Jahr 1966 malt Picasso kein einziges Gemälde. Allerdings zeichnet
und  radiert  er.  Die  Augen  machen  Picasso  zu  schaffen  und  sein  Gehör  beginnt
nachzulassen.
„Skulpturenvolk“ auf der Treppe des Petit Palais anlässlich der Geburtstagsausstellung für Picasso
Le nouvel Observateur, Nr. 107, 19662650
Neben den vielen bedeutenden Ausstellung, die in diesen Jahren in der ganzen Welt
stattfinden, möchte ich nur die Hommage à Pablo Picasso erwähnen, die von der fran-
zösischen Regierung im November 1966 unter der Leitung von Jean Leymarie durch-
geführt wird. Es werden retrospektiv siebenhundert Arbeiten gezeigt: Im Grand Palais
Gemälde, im Petit Palais Keramik und Skulpturen, Grafik in der Bibliothéque Natio-
nale. Besonders die Skulpturen erregen die Aufmerksamkeit, da sie meist aus Picassos
Privatbesitz stammen und noch nie öffentlich zu sehen waren. Auch russische Sammler
beteiligen sich an der Ausstellung, so dass mit Ausnahme von Guernica alle bedeuten-
den Bilder Picassos gezeigt werden können. Für Picasso sind das Grand Palais und das
Petit Palais besonders bedeutsam, sind sie doch die einzigen beiden Gebäude der Welt-
ausstellung im Jahre 1900, als Picasso mit neunzehn Jahren das erste Mal Paris betritt,
die erhalten geblieben sind. Die Ausstellung dauert bis Februar 1967 und die Kritik
umfasst die komplette Bandbreite der Möglichkeiten: von unflätigen Beschimpfungen
bis hin zum euphorischen Enthusiasmus. Die einen rufen das „Jahrhundert Picasso“
2650 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
     und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 278.
aus, die andern sein Scheitern. Es wird intensiv hinterfragt, inwieweit Picasso die zeit-
genössische Kunst immer noch beeinflusst, oder ob er ein lebender Dinosaurier sei.
Die Zahl von 850000 Besuchern verdeutlicht das immense Interesse, welches Picasso
nach wie vor auf sich zieht und es wird klar, dass man an Picasso nicht vorbeischauen
kann.
In Barcelona erweisen am 20. Januar 1967 etwa zweihundert Studenten und katala-
nische Intellektuelle Picasso ihre Reverenz.
Das Jahr 1967 bringt Picassos Schaffenskraft wieder zurück und im Februar entsteht
das Bild eines Musketiers, der in der Folge in vielerlei Gestalten auftauchen wird.
Im Frühjahr 1967 muss Picasso sein Atelier in der Rue des Grands-Augustins räumen,
das er mittlerweile seit zwölf Jahren nicht mehr betreten hat.
Nachdem  am 28  September  1966  André  Breton  gestorben  ist,  scheidet  nun  auch
Sabartés am 13. Februar 1968 aus dem Leben. Dieser Verlust trifft Picasso schwer und
er schenkt dem Museum in Barcelona, welches für ihn eine Schöpfung Sabartés ist, zu
dessen Angedenken die gesamte Serie der Meninas, das 1901 gemalte Porträt des to-
ten Freundes, ein schönes Porträt Jacquelines und einige Landschaftsbilder, obwohl er
wegen der Herrschaft Francos nie mehr spanischen Boden betreten wird und auch das
Museum nicht sehen wird. Als das Museum später durch die Angliederung des Palas-
tes nebenan erweitert wird, fügt er die gesamte Sammlung seiner frühen Arbeiten, die
seine Familie für ihn aufbewahrt hat, der Schenkung hinzu. Zusätzlich schickt er bis zu
seinem Tod von jeder Grafik einen Abzug an das Museum, die er mit einer Widmung
versieht. Allerdings nicht an das Museum, sondern an den lebenden Sabartés gerichtet.
Pablo Picasso                                                          Jean-Auguste-Dominique Ingres
Studie nach „Jupiter und Thetis“ von Ingres          Jupiter und Thetis
Mougins, 24. April 1966 (XIV)                             1811
Bleistift auf Papier, Skizzenbuch 58                      Öl auf Leinwand             
Musée Picasso, Paris2651                                         3270 x 2600 mm
                                                                                Musée Granet, Aix-en-Provence2652  
                                                
Das abgebildete Blatt ist eines aus einer Serie von neun Zeichnungen, die Picasso alle
am 24. April 1966 schafft. Er beschäftigt sich eingehend mit dem weiblichen Körper,
ebenso  wie  es  Ingres  getan  hat,  und  präsentiert  eine  verwirrende  Fülle  weiblicher
Gliedmaßen in erstaunlichen,  erotischen Drehungen.  Nicht nur das Türkische Bad
Ingres', sondern auch das Bild  Jupiter und Thetis inspirieren Picasso. Er nutzt die
Frauengestalten  Ingres'  wie  einen  Steinbruch,  um  seine  Aktdarstellungen  zu  ent-
wickeln. Bei den neun Blättern ist man an die Figura serpentinata erinnert, so extrem
ist die Verrenkung der Thetis in Jupiters Schoß. Das Gemälde kennt Picasso aus seinen
Besuchen im Museum, als er noch in Vauvenargues wohnt. Picasso bleibt der Bildvor-
lage treu. Als Gleichgewicht zu Thetis positioniert er auf der rechten Seite einen über-
großen Adler, der als Attribut des mächtigen Jupiter gilt.
2651 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 53.
2652 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 12.
Pablo Picasso
Der Musketier
Mougins, 28. März 1967
Öl auf Sperrholz
1010 x 810 mm
Zervos XXV, 323
Sammlung Ludwig, Budapest2653
Das Bild zeigt einen Mann mittleren Alters in einem Anzug des 17. Jahrhunderts, wie
er in den Niederlanden und auch in Spanien getragen wurde. Allein die Frisur und der
Schnurr- und Kinnbart deuten auf den Titel des Gemäldes hin. Die üblichen Attribute
eines Musketiers fehlen, der Betrachter kennt aber die häufige Darstellung eines Mus-
ketiers von Picasso aus anderen Werken und kann das Fehlende ergänzen. Auf der
Rückseite ist das Bild bezeichnet: Domenico  Theotocopoulos van  Rijn da  Silva. Mit
dieser Hilfe gewinnt das Bild deutlich an Klarheit. In einer Art Selbstporträt sieht sich
Picasso in  die  Reihe  der  von ihm verehrten,  großen Meister  eingereiht.  El  Grecos
richtiger Name ist Domenico Theotocopoulos, Rembrandts Beiname ist Van Rijn und
da Silva ist ein Zusatz des Names Velázquez.
Der Musketier erscheint in vielen Arbeiten, immer als guter Freund, als übermütiger
Kumpan. Die Ähnlichkeit zu Rembrandt ist groß, im Verlaufe der Zeit durchleben sie
eine immer währende Verwandlung: Sie erscheinen eindrucksvoll,  schwadronierend
und lärmend, mit Degen bewaffnet, bekleidet mit Hüten, geschmückt mit Bärten und
Tabakspfeifen in flammenden Farben.
2653 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 89.
Gewalt spricht aus diesen Figuren. Wenn auch Picasso den Krieg verabscheut, ist seine
Haltung zur Gewalt ambivalent. Sein eigenes Leben und seine Malerei sind oft voller
Gewalt. Weiterhin spricht aus den Musketierdarstellungen Spott, den Picasso schier
unbegrenzt zur Verfügung zu haben scheint. Spott für alles und für jeden, aber auch für
sich selbst.
Die Figur des Musketiers weckt immer historische Assoziationen, es ist eine Figur mit
Schrullen und großer Vitalität. Möglicherweise hilft die Figur Picasso, sich von der
Operationen und den Nachwirkungen zu erholen, denn erst ab 1966 erscheint der Mus-
ketier plötzlich. Oft sitzt er mit einer Pfeife im Mund oder in der Hand und schaut nach
Abenteuern aus, dabei bleibt offen, ob es sich um Mantel- und Degenstücke handelt,
oder ob er ein Abenteuer bei einer Frau sucht.  Manchmal bleibt er völlig unbeein-
druckt, wenn eine Frau ihm zuprostet in Anlehnung an Rembrandt, manchmal fällt er
vom Stuhl beim Anblick einer nackten Dame. Mal sitzt er auf dem Boden wie der
Zwerg bei Velázquez, mal hält er einen Degen, mal Blumen in der Hand. „In cheval-
ereskem Kostüm wird die Überlebensfähigkeit historischer Zeiten erprobt.“2654 Es ist
möglich, dass die Figur des Musketiers sowohl abgeleitet ist von Rembrandt, Veláz-
quez und Shakespeare-Bildnissen, aber auch aus der Erinnerung an den eigenen Vater. 
Pablo Picasso
Phallischer Zentaur I nach einem Werk von Picasso
Mougins, 1967
Gold2655
2654 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 235.
2655 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 377.
Neben den zahlreichen Skulpturen und Keramikarbeiten gibt  es  einige,  recht unbe-
kannte Modelle von Zentauren. Diese Figuren sind nur wenige Zentimeter groß und
werden von den Goldschmieden Francois und Pierre Hugo in 23-karätiges Gold ge-
gossen. Der Zentaur ist auf eine dünne Form reduziert, der Körper besteht aus draht-
ähnlichen Gebilden und erinnert an die Drahtkonstruktionen der dreißiger Jahre. Das
Wesen  der  klassischen  Mythologie  ist  speerschwingend  dargestellt,  der  übergroße
Phallus könnte zugleich Hals und Kopf des Pferdes sein, wenn ein Zentaur denn einen
Pferdekopf hätte. Die Verwendung des kostbaren Metalls und die Hervorhebung des
Phallus als Fruchtbarkeitssymbol erinnert an die Kunstwerke der griechischen Kultur.
Pablo Picasso
Landschaft 
Mougins, 1967
Öl auf Leinwand2656
„Man muss sich drehen, um die Landschaft mit seinen Augen zu malen. Um ein Ding
zu sehen, muss man alles davon sehen. (...) Es wäre schön, nur Details zu malen. Doch
um es zu begreifen und es in ein Bild umzuwandeln, ist es notwendig, die gesamte
Sicht zu malen.“2657 Dies ist eine der wenigen Aussagen, die Picasso über die Land-
schaftsmalerei gesagt hat.
Die genaue  Verortung der Landschaft auf dem Bild ist nicht möglich, aber es wird
wohl in Picassos unmittelbarer Umgebung um Mougins sein, in der Nähe des Mons
Saint Victoire, wo Cézanne gelebt hat. Die kräftigen, üppigen Hügel, die sorgfältig
gepflanzten Bäume, die Serpentinen der Straßen und die rotgedeckten Häuser erinnern
an die Landschaft um Mougins und an die Bilder Cézannes.
Bemerkenswert ist,  wie Picasso die Landschaft in die Höhe neigt, um die Fülle der
Topografie in allen Details darzustellen.
2656 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 255.
2657 Pablo Picasso, zitiert nach: O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 254.
Pablo Picasso                                                                       Pablo Picasso
Venus und Amor                                                                 Venus und Amor
Mougins, 9. Juni 1967                                                         Mougins, 13. Dezember 1968
Öl auf Leinwand                                                                  Öl auf Leinwand
1950 x 1300 mm                                                                  1949 x 972 mm
Kunstmuseum Basel2658                                                        Zervos XXVII, 385
                                                                                             Sammlung Würth, Künzelsau2659
In den letzten Jahren dominieren immer wieder Paare die Gemälde, wobei Picasso die
Personenanzahl aus Zeitgründen reduziert. Die zerfließende Zeit gestattet es ihm nicht
Assistenzfiguren zu nutzen,  die die Handlung kommentieren.  Oft  bleiben Teile der
Leinwand unberührt von der Malwut, die Spannung der Bilder entsteht durch den hef-
tigen Rhythmus der Pinselstriche. Die Beschränkung auf zwei Figuren bringt mit sich,
dass Picasso große Flächen gestalten kann, in denen er die Farben kontrastreich gegen-
über setzt. Die Haltungen der beiden Personen sind immer wieder verändert. Oft ent-
halten die Bilder historische und kunstgeschichtliche Anspielungen. Die Begeisterung
für Lucas Cranach findet erneut Ausdruck in den Bildern  Venus und Amor, die er
früher schon in grafischen Blättern variiert hat.
2658 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 118.
2659 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 119.
Pablo Picasso                                              Rembrandt
Liegender Akt mit Vogel                            Danae
Mougins, 17. Januar 1968                          1636  
Öl auf Leinwand                                         Öl auf Leinwand
1300 x 1950 mm                                         1850 x 2030 mm
Zervos XXVII, 195                                     St. Petersburg Hermitage2660 
Galerie Jan Krugier, Genf2661
2660 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4021.
2661 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 92.
Dieser Liegende Akt mit Vogel lässt sich dem Themenkreis Maler und Model zuord-
nen. Ein Frauenakt mit Jacquelines Zügen steht im Zentrum der Betrachtung. In sei-
nem Alterswerk  greift  Picasso die  Errungenschaften  seines  langen Lebens und der
vielfältigen Erfahrungen auf:  Kopf und Gesicht müssen nicht „passen“, Körperteile
erscheinen in Mehrsicht, das heißt gleichzeitig sieht man den Akt von vorne, der Seite
und von hinten, Arme und Gliedmaßen können sich in Pflanzenteile verwandeln, eine
Linie kann gleichzeitig ein Unterarm und eine Hüfte sein und noch einiges andere.
Auch die Verehrung für die großen Maler der Kunstgeschichte und Picassos Variatio-
nen  nach  deren Meisterwerken sind nun keinen Zwängen mehr ausgeliefert.  Neben
Rembrandt kann das Bild auch als weitere Variation zu Delacroix‘ Frauen von Algier
begriffen werden. An anderer Stelle wurde darauf hingewiesen, dass die hingestreckte
Frau an einen ruhenden, antiken Flussgott erinnert. Auch hier kann wieder Rembrandt
zitiert werden, der diesen Typus der auf dem Bett gelagerten Frau ebenfalls in vielen
Bildern variiert. 
In  Picassos  genialem Alterswerk  versteht  er  auf  wunderbare  Weise,  das  Erotische
durch schwungvolle Pinselführung hervorzuheben. Seine Bilder dieser Jahre sind ein
beeindruckendes Zeugnis der Freiheit und Spontaneität des Malers, wobei das Ergeb-
nis keineswegs ein Zufallsprodukt ist, sondern eine gewollte und bewusste Improvisa-
tion. Bei diesem Bild sind die Augen des Aktes und ihre am anderen Bildende befind-
lichen grandiosen Füße die „Protagonisten“ des Bildes, die sich einander zuneigen. Der
verträumte Blick der Frau ruht versunken auf einem Vögelchen, das in seiner Unwirk-
lichkeit als real gewordener Tagtraum der Sinnenden verstanden werden will.
Pablo Picasso
Interieur mit Figuren                          
Mougins, 27. Februar bis 19. März 1968
Bleistift, Rötel und Kreide
495 x 650 mm
Zervos XXVII, 248
Galerie Rosengart, Luzern2662
Auf diesem Bild sind vier Figuren zu erkennen. Links, beinahe die Hälfte des Werkes
einnehmend, ein strahlend heller, weiblicher Akt, daneben eine Kupplerin, durch ein
Geldsäckchen und ausnehmende Hässlichkeit gekennzeichnet. Das rechte Bilddrittel
wird von zwei Männern ausgefüllt: ein Musketier, in Tracht und Frisur dem 17. Jahr-
hundert entstammend und ein alter Mann mit spärlichem Haarwuchs und dunklen Au-
gen, die starr auf den Akt gerichtet sind, als wolle er ihn studieren, als sei der Akt das
Modell. Wieder hat sich Picasso nicht ohne Selbstironie als alternden Maler darge-
stellt, der von der überwältigenden Fülle des weiblichen Körpers übermannt wird.
2662 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 93.
Pablo Picasso
Humorvolle Komposition
23. Mai 1957
Plakat mit Zeichnung
356 x 265 mm
Museu Picasso, Barcelona2663
Auch  auf  dieser  Zeichnung  gibt  sich  Picasso  mit  einem inneren  Schmunzeln  der
Selbstironie hin. Neben dem reizvollem Pin-Up Girl stellt er den lüsternen Greis mit
Kussmund dar. Diese Karte schickt Picasso 1957 an seinen Freund Sabartés. Karten
dieser  Art,  wo Picasso eine Glamour-Schönheit  mit  einer  Zeichnung versieht,  sind
häufig zu finden.
2663 Playboy, November 1979, Nr. 11, S. 190.
c. Mougins, Suite 347, 16. März 1968 – 5. Oktober 1968
Seit 1961 lebt Picasso mit seiner neuen Ehefrau Jacqueline Roque in Mougins, er ist
achtzig Jahre alt, lebt zurückgezogen seiner Arbeit und seine Frau schirmt ihn von der
Außenwelt ab. 1965 muss er eine schwierige Operation über sich in Paris ergehen las-
sen, die für ihn ein traumatisches Ereignis ist wegen des hohen Alters und seiner Angst
seine Kräfte zu verlieren. Doch schon kurze Zeit später findet er zu altem Schaffens-
drang zurück, der bis zu seinem Tod unvermindert andauert. Ein Beispiel für diesen
Schaffensdrang ist die großartige Serie von 347 Radierungen, die Picasso innerhalb
von 204 Tagen schafft und kurz vor seinem 87. Geburtstag 1968 vollendet.
Die Brüder Crommelynck, die ihre grafische Werkstatt in Mougins haben, erleichtern
und beschleunigen den Arbeitsprozess. Dank der Gegenart der Drucker kann Picasso
ohne Zeitverlust Probeabzüge der Platte herstellen lassen und sofort darauf reagieren.
Was bei der Leinwand kontinuierlich durch das Weiterarbeiten zerstört ist, kann dank
der Radiertechnik immer wieder als Abzug festgehalten werden.
Ein halbes Jahr steht die Grafik bei ihm an erster Stelle seiner Arbeit. Teilweise radiert
er bis zu sieben Platten am Tag, den ersten Zustand lässt er in den meisten Fällen gel-
ten. So weisen diese Blätter eine große Spontaneität auf. Schnell weicht Picasso von
dem üblichen Verfahren der Drucktechnik ab und versucht neue Wege. Mit einem in
Säure getauchten Wattebausch bearbeitet Picasso die Platte oder er trägt die Aquatinta
auf, bevor die Platte gereinigt ist. So kommt es zu neuen Ausdrucksformen in einem
subtilen  Spiel  der  fein  schattierten  Töne  und  zwischen  druckenden  und  nicht
druckenden Zonen.
Da alle Blätter genau mit Tagesangaben beschriftet sind, kann man den Verlauf und
die Entwicklung nachvollziehen. Picasso äußert sich gegenüber Roberto Otero zu die-
ser Suite: „Natürlich, man weiß es nie, was daraus wird, doch sobald man mit dem
Zeichnen beginnt, wird eine Geschichte oder eine Idee geboren, und das ist es. Dann
wächst die Geschichte, wie im Theater oder im Leben, und die Zeichnung entwickelt
sich zu weiteren Zeichnungen, zu einem echten Roman. Es macht mir großen Spaß,
glaub  mir.  Wenigstens  amüsiere  ich  mich  prächtig  bei  der  Erfindung  dieser  Ge-
schichten, und ich verbringe Stunden, während ich zeichne, meine Geschöpfe zu beo-
bachten und über die verrückten Dinge, die sie machen, nachzudenken; im Grunde ist
es meine Art Romane zu schreiben.“2664 
Das Erzählerische ist auch das Hauptmerkmal dieser Serie; viele Blätter sind aus dem
Bereich des Theaters und des Zirkus, der Mythologie und der Antike. Spanische The-
men überwiegen. In den Jahren 1966 und 1967 widmet sich Picasso den Zirkusthemen
in vielen Zeichnungen, die er nun in den grafischen Blättern weiterführt. Neue Figuren,
wie der Musketier treten hinzu.
Autobiografische Züge treten in diesen Blättern noch stärker hervor. Oft erscheint Pi-
casso selbst, meist in wenig schmeichelndem Aussehen, als alter, seniler Lustgreis. Er
reflektiert über das Leben, die Liebe, den Sex, den Tod und die Kunst.
2664 Otero, Roberto: Forever Picasso. An intimate look at his last years, New York, Abrams, 1974, S. 170.
Der Betrachter erhält eine tagtägliche Übersicht über Picassos tiefste und intimste Ge-
fühle, die Fragen, die er sich stellt über Leid und Freude, Trauer, Trennung, die Angst
vor Krankheit und Tod und über die Welt eines Künstlers und dessen Schaffenspro-
zess. Und alle diese Fragen stellt Picasso in Form eines Paares, dessen Präsenz die Ar-
beit des Künstlers artikuliert, ob das Paar nun im Liebesakt verbunden ist oder ob das
Paar die Beziehung zwischen Maler und Modell und Kunstwerk beleuchtet.
Picasso bringt in dieser Serie all seine Themen der frühen Jahre: die Zirkusleute mit
ihren fahrenden Protagonisten,  Akrobaten,  Odalisken im Stile  von Ingres,  an Rem-
brandt erinnernde Musketiere, die Majas mit schweren Mantillen, die ihre Geschlechts-
teile von den schweren, schwarzen Stoffen entblößen ... Picasso bietet dem Betrachter
unzählige Bilder  Frauen „zu nutzen“ und „zu missbrauchen“,  aber auch von ihnen
missbraucht zu werden. Die Erotik ist allgegenwärtig. In Bordellen bieten junge und
gutgebaute Prostituierte sich den Blicken der Männer an, der Voyeure, die sie begierig
mit den Augen zu verschlingen scheinen.  Oft  ist  die alte  Kupplerin,  Celestina,  zur
Stelle  und  überwacht  die  Szenerie,  und  oft  ein  alter  Mann,  der  Mitleid  erregende
Clown, der alte Maler. Picasso spielt die Skala der Gefühlswelt des Voyeurs ebenso
durch wie die der Exhibitionisten.
Pablo Picasso                                                           Schule von Fontainebleau                
Mougins, 3. April 1968                                           Gabrielle d'Estrées und eine ihrer Schwestern  
Radierung, Blatt 16 aus der Serie: 347 Gravures    um 1600            
315 x 420 mm, Plattenmaß2665                                 Öl auf Holz
                                                                                 960 x 125 mm 
                                                                                 Musée du Louvre, Paris2666         
2665 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 22.
2666 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 1690.
Ein schönes Beispiel, wie Picasso ein Detail eines berühmten Kunstwerkes, welches er
wahrscheinlich schon vor vielen Jahren in seinem Bildgedächtnis abgespeichert hat, in
ein eigenes Werk einbringt, ist Blatt Sechzehn der Radierfolge. In diesem Fall nimmt
Picasso aus dem berühmten Gemälde der Schule von Fontainebleau aus dem Louvre
das Motiv der Frauenhand, die mit zwei Fingern nach der Brustwarze ihrer Gefährtin
greift. In die Radierung wirkt es eingesetzt, weil Picasso das Zitat durch zwei Linien
vom Rest des Blattes trennt, als ob ihm gerade beim Arbeiten dieses Motiv eingefallen
sei.
Pablo Picasso                                                              Peter Paul Rubens
Mougins, 12. Mai.1968, VI                                        Der Liebesgarten
Radierung, Blatt 80 aus der Serie: 347 Gravures       um 1633                                      
275 x 375 mm, Plattenmaß2667                                    Öl auf Leinwand         
                                                                                    1980 x  2830 mm
                                                                                    Museu del Prado, Madrid2668
                                             
2667 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 22.
2668 Directmedia: 5555 Meisterwerke, Berlin 2000, Nr. 4534.
Aus der herrlichen Serie der 347 Radierungen ist dieses Blatt wieder ein gelungenes
Beispiel Picassos Genialität. Auf dem Blatt sind fünf Personen zu sehen: zwei Frauen,
zwei Männer und ein Knabe. Die Figuren sind bis an den äußersten Rand gedrängt,
sind teilweise vom Rand beschnitten und scheinen das Blatt sprengen zu wollen. Die
die Grenzen sprengen wollende Gruppe der Dargestellten entspricht genau diesem Ein-
druck. In der Mitte der Komposition liegt eine junge Frau in lasziver Stellung, stark
spiralförmig gedreht wie eine figura serpentinata. Die Augen blicken zwar direkt aus
dem Bild hinaus, scheinen jedoch den Betrachter nicht anzusehen, sondern ziellos in
die Ferne zu schauen. Vielleicht hört sie aufmerksam den Worten des kleinen Putto zu,
der ihr ins Ohr flüstert, oder dem flötenspielenden Faun, der rechts auf dem Boden
kauert. Auf der linken Blatthälfte ragt ein heller, weiblicher Akt empor, kniend und mit
hinter dem Kopf verschränkten Armen. Sie blickt versonnen auf die rechte Bildhälfte,
als ob sie sich in einem unsichtbaren Spiegel bewundert.   
Man könnte in dem Akt die Züge Jacquelines erkennen. Zwischen den beiden Frauen
erscheint im Hintergrund ein älterer Mann, der wiederum den Akt anstaunt. Dieser hält
einen hohen, mit einer Kugel gekrönten Stab in der Hand, der die linke Blatthälfte ab-
schließt. Dieser Stab ist ein Symbol der Macht. Wer ist dieser alte Mann, der wie ein
Musketier gekleidet ist und mit seinem Stab die Macht verkörpert? Ein Musketier, ein
Zauberer, ein Verwandter des Fauns, ein Gott? Oder der Künstler selbst, der in all die-
sen  Figuren  präsent  ist?  Versammelt  er  Figuren  aus  seinem Leben und aus  seiner
Kunst zu einem vergnüglichen Treffen? Dafür spricht, dass Picasso sich auf Blättern
dieser Art selbst häufig als alten Mann darstellt und zudem, dass er den Betrachter
direkt anblickt, als wollte er sagen: Seht, das ist meine Welt.
Das Thema nackter und bekleideter Männer und Frauen, die fröhlich in einem Garten
sich unterhaltend beisammen sind, ist so alt wie die Malerei selbst. Ein Bild, das in
dieser Tradition steht und welches Picasso aller Wahrscheinlichkeit nach kennt, da es
im Prado hängt, ist Rubens Gemälde Der Liebesgarten. Rubens Bild entsteht einige
Jahre nach der Hochzeit des Dreiundfünfzigjährigen mit der siebzehnjährigen Helene
Fourment.  In einer Parklandschaft  mit  Grotte,  Venusbrunnen und barockem Portal,
sind üppig bekleidete Damen und Herren zu einem Stelldichein versammelt. Worte der
Liebe gehen hin und her, die Augen blitzen versprechend; die Anwesenden treffen sich
nicht zufällig, sondern um der Liebe zu pflegen, ein Fest der Liebe. Allerdings nimmt
der Künstler selbst an diesem Fest teil, in dem tanzenden Paar an der linken Seite ver-
ewigt er sich und seine Frau Helene Fourment, die er in seinem Spätwerk als Göttin
der Liebe so häufig porträtiert. 
Trotz  der  großen  Unterschiede  der  Bilder,  die  aus  den  unterschiedlichen  Epochen
resultieren, sind die Gemeinsamkeiten doch unübersehbar: Beide Künstler stellen sich
mit ihrer Frau dar und geben „ein direktes Bekenntnis zum Leben in einem Liebesgar-
ten, zur Kunst in Verbindung mit der Liebe.“2669 Beide Künstler weisen ein verwandtes
Lebensgefühl auf, beide Werke sind herausragende Kompositionen, sowohl Picasso als
auch Rubens können im Vordergrund arbeiten, ohne vordergründig zu wirken, beide
Werke zeichnen sich durch plastische, überbordende, runde Formen aus.
Allerdings ist zu bemerken, dass Picasso nicht all zu viel von Rubens gehalten hat, ob-
wohl er ihn genau kennt. In der Vielzahl der Künstler, die Picasso in seinen Paraphra-
sen aufgegriffen und umformuliert hat, fehlt Rubens. Aber vielleicht ist die Überein-
stimmung des Lebensgefühls, welches Picasso vor Variationen zu Rubens zurückhält,
weil ihm der Widerstand fehlt, den er als Herausforderung für seine Arbeit ansieht. 
Trotz allem ist Picasso mit Rubens verbunden, in den Paraphrasen zu Delacroix' Frau-
en von Algier. Delacroix ist nämlich ein glühender Bewunderer Rubens' und bringt
dies in seinen Gemälden deutlich zum Ausdruck, somit hat er die Rolle eines Ver-
mittlers.
2669 Häsli, Richard: Picassos späte Radierungen, in Jouvet, Jean (Hrsg.): Pablo Picasso, Der Zeichner, Zürich   
     1982, S. 20.
Pablo Picasso                                             Pablo Picasso 
Mougins, 28. Mai 1968                              Mougins, 13. Juni 68 IV   
Radierung und Aquatinta Blatt 123           Radierung, Blatt 158 aus der Serie 347 Gravures
495 x 335 mm, Plattenmaß2670                    225 x 290 mm, Plattenmaß2671
Auf  der  oberen  Radierung  bezieht  sich  Picasso  nicht  nur  auf  Las  Meninas von
Velázquez und auf die Frauen von Algier, sondern gleichzeitig auf sein eigenes Werk
Les Demoiselles d'Avignon. Manets bekanntes Bild Olympia verarbeitet Picasso auf
Blatt 158, wobei er auch hier seine frühere Arbeit aus dem Jahre 1901 aufgreift.
2670 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
     Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 161.
2671 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
     Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 165.
Pablo Picasso                                                         
Calisto und Melibea                                             
Mougins, 26. Juni 1968                                         
Radierung, Blatt 191 aus der Serie 347 Gravures       
150 x 205 mm, Plattenmaß2672                                                 
Rutilio Manetti                                                             Paul Klee
Die Stigmatisation der heiligen Katerina von Siena    Das Auge des Eros
um 1630                                                                        1919 
Öl auf Leinwand                                                           Tinte auf Papier  
1500 x 1195 mm                                                           133 x 216 mm
Privatsammlung2673                                                       Morton Neumann Sammlung, Chicago2674
2672 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
     Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 165.
2673 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 50.
2674 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 51.
In den Bild Die Stigmatisation der Heiligen Katarina von Siena des Rutilio Manetti,
eines Zeitgenossen Velázquez, zeigt dieser einen auf ein Altarkreuz gemalten Christus,
der sich zwei Frauen entgegen lehnt. Die Heilige Katarina ist  völlig der Trauer hinge-
geben und nicht in der Lage, sich ohne Hilfe aufrecht zu halten, eine Nonne stützt sie.
Lichtstrahlen gehen von den Wundmalen Christi  aus zu der Heiligen Katarina,  zu-
nächst blutrot, dann golden. Auf den ersten Blick überraschend ist die Ähnlichkeit in
der Thematik dieses Bildes oder ähnlicher Werke und Picassos Arbeiten. Picassos Art
Ekstase oder Leid zu zeigen sind häufig identisch. Gebet, Leid oder Hingabe stammen
oft aus derselben Quelle. Eine Menge Künstler des 20. Jahrhunderts haben diese visu-
elle Übereinstimmung benutzt, um den verlangenden Blick zu verdeutlichen, beispiels-
weise Paul Klee in seiner Zeichnung Der Blick des Eros, in der sich zwischen dem
weiblichen Körper und dem begierigen, männlichen Auge drei Strahlenpaare befinden,
die sich auf die Brustwarzen und das Geschlecht der bis auf die Schuhe nackten Frau
richten.
Picasso versetzt diese Szene in ein Bordell, in der ein hereinreitender Mann die sich
anbietende Frau mit Blicken „übersät“. Auch Picasso benutzt diese Strahlen, um die
begierigen Blicke zu intensivieren. Der Hintergrund ist allerdings eher unschön und
geschäftsmäßig eingerichtet. Celestina, die hässliche Kupplerin, sitzt dort und über-
wacht die Szenerie. Rechts hinten hängt ein Bild eines bärtigen Mannes, oder schaut
dieser zu einem Fenster hinein?
Pablo Picasso                                                      Pablo Picasso 
Mougins, 10. Juni 1968 I                                    Mougins, 29. Juni 1968 I   
Radierung, Blatt 153                                           Radierung, Blatt 194 
377 x 275 mm, Plattenmaß2675                             205 x 150 mm, Plattenmaß2676 
2675 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
     Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 164.
2676 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 161.
Pablo Picasso                                                                            
Mougins, 30. Juni 1968 I               
Radierung, Aquatinta und Schaber, Blatt 196 aus der Serie 347 Gravures                                               
281 x 389  mm, Plattenmaß2677                                          
In  der  großartigen  Suite  347  paraphrasiert  Picasso  dreimal  das  Gemälde  Das  Be-
gräbnis des Grafen Orgaz von El Greco. „Ich kannte einige von seinen [El Grecos]
Bildern, die mich sehr beeindruckt hatten, und beschloss daraufhin eines Tages, nach
Toledo zu fahren. Diese Reise hat mir einen tiefen Eindruck hinterlassen ...“2678 Diese
Reise unternimmt Picasso 1897/98. Zu Beginn seiner künstlerischen Karriere in Paris
fließen  die  Ergebnisse  einer  intensiven  Auseinandersetzung  mit  El  Greco  und  vor
allem mit  dessen Werk in die Bilder ein,  die den Tod seines Freundes Casagemas
reflektieren.
In der ersten Radierung vom 10. Juni 1968 parodiert er das Begräbnis des Grafen Or-
gaz auf  ironische Art  und Weise,  indem er  die  versammelte  Menge  nicht  um den
Leichnam  des  toten  Grafen  Orgaz  herum  platziert,  sondern  um  einen  nackten
weiblichen Körper. Ende Juni 1968 wird die Parodie zur Farce, als er den Körper nun
durch ein gebratenes Huhn ersetzt. 
Auf dem ersten und dem dritten der drei abgebildeten Radierungen ist vor allem die fi-
gurenreiche Anlage der Bilder ein Bezugspunkt zu El Greco, wobei Picasso die für El
Greco so typisch in die Länge gezogenen Gesichter noch weiter führt, so dass kaum
noch die Gesichter erkennbar sind und alles in einem Linienwirrwarr zu verschwinden
scheint.
Im April 1969 wird ein Theaterstück Picassos in Barcelona uraufgeführt mit dem Titel
„El Entierro del Conde de Orgaz“, das ebenfalls von El Grecos Gemälde inspiriert ist.
2677 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
      Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 168.
2678 Brassai: Gespräche mit Picasso, Hamburg 1966, S. 111.
Pablo Picasso                                              Pablo Picasso 
Mougins, 20. August 1968 I                       Mougins, 21./22. August 1968 I   
Radierung, Blatt 289                                   Radierung, Blatt 290
279 x 389 mm, Plattenmaß2679                    279 x 390 mm, Plattenmaß2680
1967/68 findet im Petit Palais in Paris eine große Retrospektive zu Ingres statt, die Pi-
casso wieder zur Auseinandersetzung mit diesem Künstler und dessen bedeutenden
Werk anregt.  In den beiden Radierungen präsentiert  er  eine  orientalische Welt  mit
Odalisken. Die rechts sitzende Musikerin könnte auf Ingres' Gemälde  Odaliske mit
Sklavin zurückzuführen  sein,  die  zahlreichen Personen  auf  der  zweiten  Radierung
jedoch erinnern an den Motivkreis des türkischen Bades. In unglaublichen Verrenkun-
gen und Drehungen zeigt Picasso dem Betrachter eine Fülle von Akten, wobei er im-
mer wieder in Einzelheiten auf die Vorlage Ingres' verweist.
2679 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 163.
2680 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 163.
Der Geschlechtsakt ist in der Serie bis zur Erscheinung der Bilder  Raphael und La
Fornarina ausgespart.  Nun  ist  Raphael  mit  einem betonten  Geschlecht  dabei,  mit
seinem Modell den Liebesakt zu vollziehen. Scheinbar hat sowohl der Maler als auch
das Modell – und vielleicht auch der Betrachter schon lange darauf gewartet – der Ma-
ler legt nicht einmal seine Palette und seinen Pinsel aus der Hand. Bis zu diesem Zeit-
punkt erscheint die Serie als Neugeburt eines verlorenen Paradieses mit dem wieder
auftauchenden Harlekin, Picassos alter ego. Nun scheint Picassos Fragestellung  eher
die Beziehung zwischen Liebe und Lust und ihre Bedeutung als treibende Kraft für die
Kunst zu untersuchen.
Dass Picasso nun Raphaels Bild La Fornarina mit ihren Reizen aufgreift, zeigt, dass
er sich Gedanken um die Beziehung Maler und Modell macht.
Raphael                                                                                 Jean-Auguste-Dominique Ingres
La Fornarina                                                                         Raphael und La Fornarina   
1518-1519                                                                            1814
Öl auf Leinwand                                                                   Musée du Louvre, Paris2681
870 x 630 mm   
Galleria Nazionale d'Arte Antica Palazzo Barberini, Rom2682
Jean-Auguste-Dominique Ingres              Jean-Auguste-Dominique Ingres
Raphael und La Fornarina                        Paolo und Francesca überrascht von Gianciotto
um 1845                                                    1814
Öl auf Leinwand                                       Öl auf Leinwand
680 x 550 mm                                           480 x 390 mm
Fogg Art Museum, Cambridge2683            Musée des Beaux-Arts, Angers2684
2681 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 164.
2682 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 119.
2683 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 26.
2684 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 120.
Jean-Auguste-Dominique Ingres            
Raphael und La Fornarina                    
1814                                 
Öl auf Leinwand                                 
320 x 270 mm                                   
Privatsammlung, New York2685
2685 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 122.
Am 29. August 1968 fügt Picasso das Thema  Raphael und La Fornarina in seine
Serie  ein und verbindet  zwei  Bilder  von Ingres:  Raphael  und La Fornarina und
Paolo  und Francesca überrascht  von Gianciotto.  Das  Leben Raphaels  fasziniert
Künstler und Menschen im 19. Jahrhundert, besonders die romantische Beziehung, die
Vasari erwähnt, findet Beachtung. Das Bildnis einer leicht bekleideten jungen Frau, La
Fornarina,  wird als ihr Porträt angesehen. Dies erregt der Menschen Vorstellungs-
kraft. So ist auch Raphael ein Mensch aus Fleisch und Blut, der Raphael, den man von
Madonnenbildern kennt. Die Kombination von Liebe und Kunst reizt die Menschen.
Raphael wird ähnlich wie Mozart als Genie verstanden, ein Genie, das zwei Passionen
verfolgt: Die Kunst und die Liebe. So hoch ihr Genie in der Kunst gewesen sei, so in-
tensiv waren sie fähig zu lieben. Eine Liebe zu La Fornarina, an der Raphael schließ-
lich zerbrochen sei. Raphael habe zu sehr geliebt, sei daran gestorben und La Fornarina
sei dafür verantwortlich. 
So wird La Fornarina ein Symbol für eine männerverschlingende Frau, die Frau der
Liebe mit ihrem Lächeln, welches dann den Mann ins Verderben stürzt, eine Frau, die
den Mann in ein Sinnesfieber führt, in welchem er sich verliert, sich selbst vergisst und
die Schaffenskraft einbüßt. 
Ingres gibt seine Interpretation in mehreren Bildern: Raphael ist verliebt, er schaut me-
lancholisch auf seine Leinwand, doch scheint er nicht das Bedürfnis zu haben diese zu
vollenden. Somit kommt es zu einem Dilemma: Kann ein Künstler lieben? Muss ein
Künstler lieben? Ist Liebe und Kunst kompatibel? Im düsteren Hintergrund erscheint
ein  Mann  aus  dem Schatten,  der  das  sich  umarmende  Paar  anblickt.  Ingres  malt
Raphael sich selbst sehr ähnlich, aber Ingres – ein Mann von großer Vitalität – hat mit
Sicherheit nichts Weniger im Sinn, als sich in der Liebe zu einer Frau zu verlieren. So
muss man die Bilder Ingres' als Parodie auf einen jungen Maler auffassen, der aus zu
großer Liebe im Alter von siebenunddreißig Jahren stirbt. 
Picasso muss große Freude beim Zeichnen der Blätter empfunden haben, da er nicht
nur mit Raphael, sondern auch mit Ingres in einen Wettstreit treten kann. Picasso zeigt
Raphael und La Fornarina beim Geschlechtsakt vom Vorspiel bis hin zum Orgasmus
und dies in aller Deutlichkeit. Damit zeigt Picasso, dass das Vergnügen für  Raphael
einen wichtigen Stellenwert hat, für den Maler, der die christliche Moral verkörpert.
Doch die Frage stellt sich, welches Vergnügen: das der Liebe, oder das des Malens? 
Der Voyeur, der die beiden Liebenden beobachtet, gibt dem Betrachter Hinweise, diese
Frage zu klären. Zunächst beobachtet  er die Szene versteckt hinter einem Vorhang
stehend. Der heimliche Beobachter trägt einen Bart und man wird unwillkürlich an
Picassos häufige Aussage erinnert, dass sein Vater einen Bart getragen habe und dass
er immer, wenn er einen bärtigen Mann male, seinen Vater darin sehe.2686 
Papst Julius II. ist Auftraggeber der Ausgestaltung der Sixtinischen Kapelle und Stan-
zen im Vatikan, er taucht bei Picasso als Voyeur manchmal hinter einem Vorhang her-
vorschauend, teilweise offen auf seinem Thron sitzend, auf. Er blickt erfreut auf das
sich ihm darbietende Schauspiel, aber nicht hämisch, oder voll Hass und auch nicht als
impotenter Lustgreis. Er scheint den Geschlechtsakt gönnend zu betrachten, ist er ja
2686 Brassai, Gespräche mit Picasso.
nicht ein Musketier, sondern der Mäzen, der dem jungen Mann erst den Zutritt in die
Welt ermöglicht. Das macht die Gestalt des Papstes mit der Vaterfigur ähnlich.
Man erinnere sich an die alte Geschichte, ob wahr oder unwahr ist für diesen Belang
unerheblich, da Picasso sie selbst erzählt und sie zumindest selbst glaubt, dass sein
Vater eines Tages ihm die Pinsel und die Palette übergeben habe, damit der Sohn das
Werk weiterführe. 
Der Vater/Förderer schaut zustimmend zu, gibt seinen Segen und der junge Maler hat
von nun an das Recht zu malen. Wenn der junge Maler mit dem Ende seines Pinsels
die Brustwarze der Frau berührt, ist dies eine erotische Metapher des Malens selbst,
der Maler beginnt die jungfräuliche Leinwand zu bemalen.
Der  Papst,  von  der  Seite  die  Liebenden  beobachtend,  hat  nicht  die  herausragende
Blickposition wie der Betrachter, der durch die unter dem Bett versteckte Person re-
präsentiert wird. Diese Person ist Michelangelo, eifersüchtig auf Raphael und dessen
Erfolg, ein Symbol der Homosexualität, unter dem Bett verborgen und von den wilden
Bewegungen der Liebenden darauf durchgeschüttelt. Wir sind Zeugen der Szene, die
dieser nur zu hören imstande ist.2687 
Pablo Picasso                                    
Raphael und La Fornarina I                 
Mougins, 29. August 1968                                  
Radierung, Blatt 296                                             
279 x 389 mm, Plattenmaß2688                    
2687 Dominique Dupuis-Labbé: Rapael and La Fornarina, in: Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München  
      London New York 2001, S. 126.
2688 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 121.
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Raphael und La Fornarina II                                 Raphael und La Fornarina III
Mougins, 29. August 1968                                    Mougins, 31. August 1968
Radierung, Blatt 297                                             Radierung, Blatt 298
279 x 389 mm, Plattenmaß2689                              167 x 208 mm, Plattenmaß2690
Pablo Picasso                                                        Pablo Picasso
Raphael und La Fornarina IV                               Raphael und La Fornarina V
Mougins, 31. August 1968                                    Mougins, 31. August 1968
Radierung, Blatt 299                                             Radierung, Blatt 300
232 x 331 mm, Plattenmaß2691                              414 x 495 mm, Plattenmaß2692
2689 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 123.
2690 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 125.
2691 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 125.
2692 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 127.
Pablo Picasso                                    
Raphael und La Fornarina VI                 
Mougins, 1. September 1968                                  
Radierung, Blatt 301                                            
296 x 514 mm, Plattenmaß2693       
Pablo Picasso                                    
Raphael und La Fornarina VII                 
Mougins, 1. September 1968                                  
Radierung, Blatt 302                                            
297 x 514 mm, Plattenmaß2694       
2693 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 127.
2694 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 128.
Pablo Picasso                                    
Raphael und La Fornarina VIII                 
Mougins, 1. September 1968                                  
Radierung, Blatt 303                                            
148 x 209 mm, Plattenmaß2695  
Pablo Picasso                                    
Raphael und La Fornarina IX                
Mougins, 1. September 1968                                  
Radierung, Blatt 304                                            
148 x 209 mm, Plattenmaß2696  
2695 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 128.
2696 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 129.
Diese Radierungen gehören zu dem vielfältigen Themenkreis Maler und Modell. In der
Suite 347 rückt der Maler immer näher an sein Modell heran. Zunächst verzichtet er
auf Leinwand und Staffelei, die als trennende Störung empfunden werden. Er versucht
den Abstand zu verringern und ihn schließlich auszuschalten. Endlich berührt der Pin-
sel des Künstlers das Modell, somit wird der Körper des Modells zur Leinwand. 
Es reicht dem Künstler allerdings nicht, einen Akt nur zu malen. In mehr als zwanzig
Radierungen der Suite 347 schläft der Künstler mit dem Modell, während er es malt. 
Das Modell bei Ingres sitzt auf Raffaels Schoß, dieser dreht aber den Kopf zu seiner
Leinwand, zu seinem Werk um. Er beschäftigt sich lieber mit diesem. Auffallend bei
Picasso ist bei fast allen Darstellungen, dass ein Beobachter heimlich oder offen die
Szene betrachtet. Auch dieser ist als der Künstler selbst zu lesen: Er ist gleichzeitig
aktiver Teilnehmer und Zuschauer. In den Radierungen geht der Künstler dem Modell
nach, die wahre Leidenschaft Picassos ist der schöpferische Prozess. Je älter Picasso
wird, desto unerschöpflicher und unermüdlicher arbeitet er, offenbar ist er der Mei-
nung, dass ihm nichts geschehen könne, solange er schöpferisch aktiv ist.
Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso
Raphael und La Fornarina X                                       Raphael und La Fornarina XI
Mougins, 2. September 1968                                       Mougins, 2. September 1968
Radierung, Blatt 305                                                    Radierung, Blatt 306
148 x 209 mm, Plattenmaß2697                                     148 x 209 mm, Plattenmaß2698
2697 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 129.
2698 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 130.
Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso
Raphael und La Fornarina XII                                     Raphael und La Fornarina XIII
Mougins, 2. September 1968                                       Mougins, 3. September 1968
Radierung, Blatt 307                                                    Radierung, Blatt 308
148 x 209 mm, Plattenmaß2699                                     148 x 209 mm, Plattenmaß2700
Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso
Raphael und La Fornarina XIV                                   Raphael und La Fornarina XV
Mougins, 3. September 1968                                       Mougins, 4. September 1968
Radierung, Blatt 309                                                    Radierung, Blatt 310
148 x 209 mm, Plattenmaß2701                                     148 x 209 mm, Plattenmaß2702
2699 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 130.
2700 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 131.
2701 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 131.
2702 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 132.
Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso
Raphael und La Fornarina XVI                                   Raphael und La Fornarina XVII
Mougins, 4. September 1968                                       Mougins, 4. September 1968
Radierung, Blatt 311                                                    Radierung, Blatt 312
148 x 209 mm, Plattenmaß2703                                     148 x 209 mm, Plattenmaß2704
Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso
Raphael und La Fornarina XVIII                                 Raphael und La Fornarina XIX
Mougins, 4. September 1968                                       Mougins, 5. September 1968
Radierung, Blatt 313                                                    Radierung, Blatt 314
148 x 209 mm, Plattenmaß2705                                     148 x 209 mm, Plattenmaß2706
2703 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 132.
2704 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 133.
2705 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 133.
2706 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 134.
Pablo Picasso                                    
Raphael und La Fornarina XX              
Mougins, 7. September 1968                                  
Radierung, Blatt 315                                            
148 x 209 mm, Plattenmaß2707 
Pablo Picasso                                    
Raphael und La Fornarina XXI              
Mougins, 8. September 1968                                  
Radierung, Blatt 316                                           
148 x 209 mm, Plattenmaß2708 
2707 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 134.
2708 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 135.
Die Serie von 347 Radierungen ist zum großen Teil Amor und Venus gewidmet. Et-
liches in der Suite ist aus Picassos spanischer Heimat und von Velázquez inspiriert. Im
Zirkus, im Theater, im Bordell und im Atelier treffen sich Venus und Amor in unter-
schiedlichsten Kostümen. Häufig wird der Liebesakt auf dem Höhepunkt der Lust dar-
gestellt, aber Picasso gelingt, die Szenen nie ins Obszöne abrutschen zu lassen. In der
ganzen Kunstgeschichte der Neuzeit findet man diese Darstellungen nie ohne Pein-
lichkeiten, genau dies schafft Picasso zu vermeiden durch Natürlichkeit. Einigen anti-
ken, griechischen Künstlern gelang dies ebenfalls. Häufig taucht bei Picasso die ero-
tische Schönheit einer Frau auf, die mit gespreizten Beinen dargestellt ist, und von al-
ten Männern lustvoll betrachtet wird. Dieses uralte Motiv findet sich schon im Neoli-
thikum. „Die Scham der Frau ist das Faszinosum, das die Männer erstarren lässt. Der
Maler malt in einem nicht endenden Rausch immer neue sinnliche Akte, türmt sie zu-
weilen zu Bergen auf.“2709 Picasso geht noch einen Schritt weiter, es folgt eine Serie
von 25 Radierungen, in denen der Maler erregt neben seinem Modell liegt, wobei der
Malvorgang unterbrochen ist, da er auf Inspiration wartet. Schließlich arbeitet er wie in
Ekstase weiter. Doch nun ist der schöpferische Akt des Malens absolut mit dem berau-
schenden Liebesakt identisch. 
Picasso verdeutlicht damit, dass für ihn die Erotik eine Quelle der Inspiration ist, dass
ohne die Erotik weder Kunst noch Leben möglich ist. 
Pablo Picasso                                    
Raphael und La Fornarina XXII              
Mougins, 8. September 1968                                  
Radierung, Blatt 317                                            
148 x 209 mm, Plattenmaß2710 
2709 Thimme, Jürgen: Picasso und die Antike, S. 70. 
2710 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 135.
Auf Blatt 22 der Serie La Fornarina erscheint, nachdem zuvor der Papst die Rolle der
Voyeurs innerhalb des Werkes innehatte, nun Picassos Drucker Piero Crommelynck
auf der Bildfläche. Schon Ingres zeigt in einigen Fassungen seines Themas die Person
Giulio Romano, den Assistenten und schließlich Nachfolger Raffaels im Hintergrund
des Bildgeschehens. Mit der Gegenwart des Druckers verbindet Picasso den künstler-
ischen Verweis zwischen Ingres und Raffael mit autobiografischen.
Pablo Picasso                                                               Pablo Picasso
Raphael und La Fornarina XXIII                                 Raphael und La Fornarina XXIV
Mougins, 8. September 1968                                       Mougins, 9. September 1968
Radierung, Blatt 318                                                    Radierung, Blatt 319
148 x 209 mm, Plattenmaß2711                                     148 x 209 mm, Plattenmaß2712
Pablo Picasso                                    
Raphael und La Fornarina, Das Ende              
Mougins, 9. September 1968                                  
Radierung, Blatt 320                                          
148 x 209 mm, Plattenmaß2713 
2711 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 136.
2712 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 136.
2713 Clair, Jean (Hrsg.): Picasso Erotique, München London New York 2001, S. 137.
Pablo Picasso                                              Rembrandt Harmensz. Van Rijn
Mougins, 26. September 1968 IV               Drei Staalmeesters
Radierung, Blatt 339                                   Vorzeichnung zu dem Regentenstück Die Staalmeesters
210 x 265mm , Plattenmaß2714                    1662
                                                                    Kupferstichkabinett, Berlin2715
2714 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 60.
2715 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 60.
Am 26. September 1968 entsteht die Aquatintaradierung Blatt 339 aus der Suite 347.
Wieder zeigt sich Picasso als Kenner niederländischer Meister, denn das Gegenüber
eines Mannes in der Tracht des 17. Jahrhunderts und einer nackten Frau ist den Dar-
stellungen eines Pieter de Hooch oder Frans van Mieris verpflichtet. Wieder trägt die
Frauengestalt bei Picasso Jacqueline Roques Gesichtszüge. Die flächigen, schwarzen
Töne, hervorgerufen durch die Aquatintatechnik, scheinen eine Tuschzeichnung nach-
zuahmen. Dies und die Kostümierung könnten auf die zeichnerische Vorlage der Drei
Staalmeesters aus dem Berliner Kupferstichkabinett deuten.
Pablo Picasso                                          
Mougins, 21. September 1968              
Radierung und Aquatinta, Blatt 328                                                                                                           
210 x 265 mm, Plattenmaß2716    
                               
2716 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
    Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 177.
Pablo Picasso 
Mougins, 5. Oktober 1968
Radierung, Blatt 347 
225 x 325 mm, Plattenmaß2717
In der Radierung 328 greift Picasso noch einmal Manets Bild Frühstück im Grünen
auf, das letzte Blatt der Serie erinnert an Camille Corot.
Mit zunehmendem Alter arbeitet Picasso mehr und mehr wie ein Besessener, die Zeit
läuft ihm scheinbar davon. An die neunzig Jahre alt, kann kaum ein Freund zu ihm ge-
langen, er gibt sich nur seinem Werk hin, wobei der Tod neben Eros immer präsent ist.
Er versucht, diesen zu überlisten, er will ihn nicht wahrnehmen. Aber schon waren
Boten des Todes in seinem Werk zu finden: in den abgezehrten Gestalten der Blauen
Periode, im Minotaurus, in den Faunen und Kentauren und nun in der Gestalt des Eros.
Auf  unteritalischen Vasen,  die  Picasso  im Louvre  gesehen haben  könnte,  ist  Eros
häufig  als  Begleiter  der  Verstorbenen  dargestellt.  Picasso  greift  das  schon  in  der
Steinzeit benutzte Motiv auf, dass der Verstorbene zurück in den Schoß der Mutter
Erde oder der Großen Göttin gelangt. Mit Hilfe des Eros wird das Sterben in einen
Rausch des Lebens verwandelt. Leben, Lieben, Kunst und Sterben ist für Picasso ein
und dasselbe, eine ewig währende Veränderung von einem Zustand in den anderen,
wobei ein jeder Zustand nur ein vorübergehender ist. „Eros ist die letzte, älteste und
großartigste Idee des Menschen, die Sterben für Leben nimmt. Ja, Pablo Picasso blieb
bis zuletzt ein romantischer Mensch.“2718 
2717 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
      Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 177.
2718 Thimme, Jürgen: Picasso und die Antike, S. 72. 
d.Mougins, November 1968 – Januar 1970
Als Picasso am 5.  Oktober  1968 die letzte  Radierung der immensen Serie  schafft,
greift  er unmittelbar danach wieder zum Pinsel und malt, nachdem er sich über ein
halbes Jahr beinahe ausschließlich der Grafik gewidmet hat. Auffallend an diesen Ge-
mälden ist die ungehemmte Fahrt der Farbe. Während Picasso in früheren Jahren ein
Problem zum großen Teil von der Linie angegangen ist, verwendet er nun reichlich
Farbe: Blau, Grün, Rot und Gelb, aber auch Schwarz ist wichtig. 
Vom 5. Januar 1969 bis zum 2. Februar 1970 malt Picasso einhundertfünfundsechzig
Gemälde, die meisten in einer Größe von 1,80 x 1,20 m, dazu etliche Zeichnungen.
Alle diese Arbeiten werden in der ersten Ausstellung in Avignon gezeigt. Zusätzlich
schafft Picasso weiterhin Keramiken.
1969 verfügt  Picasso,  dass  Guernica mit  den entsprechenden Vorzeichnungen erst
nach der Absetzung Francos und der Wiederherstellung einer Demokratie nach Spa-
nien gelangen darf.
Im Januar 1970 stiftet  Picassos  Familie in Barcelona ihre gesamte Sammlung dem
Museo Picasso.
Pablo Picasso                                                             Jean-Auguste-Dominique Ingres
Das türkische Bad                                                      Das türkische Bad
Mougins, 1.November 1968                                      1862 
Bleistift auf Papier                                                     Öl auf Leinwand
500 x 650 mm                                                            Musée du Louvre, Paris2719
Zervos XXVII, 355
Galerie Louise Leiris, Paris2720
        
2719 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 162.
2720 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 94.
Eine weitere Arbeit, die sich auf Ingres Werk  Das türkische Bad bezieht, ist diese
Zeichnung von 1968. Dieses Bild ist für Picasso „das Schlüsselwerk schlechthin. Er
hatte es erstmals 1905 im Salon d’Automne ausgestellt gesehen. Die Faszination, die
von diesem Bild ausging, hielt ihn zeitlebens in Bann, wovon noch die gezeichneten
Paraphrasen von 1968, 1970 und 1971 zeugen.“2721 
Die Intimität der Szene entsteht dadurch, dass die Frauen im Bade sich absolut unbeo-
bachtet  wähnen,  ganz  anders  als  ein  Modell.  Die  Frau  rechts  trägt  die  Züge
Jacquelines.
2721 Geelhaar, Christian: Pablo Picasso. Das Spätwerk. Themen 1964 – 1972, Katalog zur gleichnamigen    
     Ausstellung, 1981, S. 52.
Pablo Picasso
Sich zurücklehnender Akt
Mougins, 11. Juli 1969
Schwarze Kreide auf Papier
655 x 505 mm
Zervos XXI, 311
Museum Berggruen, Berlin2722
An  dieser  Kreidezeichnung  ist  deutlich  zu  sehen,  wie  Picasso  aus  verschiedenen
Epochen und Stilen Elemente verbindet und zu einem neuen Ganzen zusammenfügt.
Die starken Deformationen der Beine und der Arme erinnern an die Zeit der surrealis-
tischen Arbeiten, die spitz zulaufenden Fingerspitzen der rechten Hand an die Bilder
der dreißiger Jahre. Ingres ist zu spüren, ebenso wie die Haltung der liegenden Aktes
an die Bronzen Matisse' und an seine Odalisken mahnt.
Pablo Picasso                        
Der Kuss                               
Mougins, 1. Dezember 1969                                          
Öl auf Leinwand
1460 x 1140 mm       
Zervos XXXI, 535
Galerie Beyeler, Basel2723
2722 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 164.
2723 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 96.
Pablo Picasso                                                    Constantin Brancusi
Schlafende Bauern                                            Der Kuss 
Paris, 1919                                                        1912
Tempera, Aquarell und Bleistift                       Philadelphia Museum of Art2724    
311 x 489 mm       
Zervos III, 371
The Museum of Modern Art, New York2725
2724 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, ohne Seite.
2725 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 259.
Dieses  Bild ist  äußerst  interessant.  Picasso steht  vor  einem Problem: die Gesichter
sollen sich nicht überschneiden und die Nasen dürfen sich nicht im Wege sein. Er löst
das Problem, indem er die Einbuchtungen des einen Gesichtes dem anderen anpasst
und somit durch das scheinbare Verwachsen des Liebespaares eine mit der ruhigen
Farbgebung Hand in Hand gehende friedliche Stimmung erzeugt. Er löst das Problem
auf ähnliche Weise wie Constantin Brancusi. 
Man kann auch, wie Schiff, das sich küssende Paar als Weiterentwicklung des Bildes
Schlafende Bauern sehen. Das Paar ist aufgewacht und der Mann zieht die Frau zu
einem Kuss zu sich heran, um das Liebesspiel fortzusetzen.2726 
Pablo Picasso                                                                     Rembrandt
Der Mann mit dem goldenen Helm, nach Rembrandt       Der Mann mit dem Goldhelm               
Mougins, 8. April 1969                                                      um 1650
Öl auf Leinwand                                                                 Öl auf Leinwand
1455 x 1140 mm                                                                 670 x 500 mm
Zervos XXXI, 143                                                              Staatliche Museen, Berlin2727
Privatsammlung2728
Nach der Tuschzeichnung von 1956 nimmt Picasso noch einmal Rembrandts Gemälde
Der Mann mit dem Goldhelm zum Vorbild. Während die Zeichnung sich exakt an
die Quelle hält, überführt Picasso das Motiv nun in seine moderne Bildsprache.
2726 Schiff, Gert: Picasso, The last years, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung, New York 1983, S.52.
2727 Haak, B.: Rembrandt, Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Köln 1969, S. 228.
2728 Warncke, Carsten-Peter: Pablo Picasso, Köln 2002, S. 661.
e. Mougins, Suite 156, 15. Januar 1970 – März 1973
Nachdem Picasso die 347 grafischen Arbeiten geschaffen hat, legt er eine Pause in der
Grafik ein und beschäftigt sich intensiv mit der Malerei. Erst ab dem 15. Januar 1970
beginnt Picasso mit neuen Radierungen. Bis zum 25. Mai 1970 vollendet er fünfund-
fünfzig Blätter, um erneut eine Pause zu machen, am 25. Februar 1971 folgt ein wei-
terer intensiver Schub bis zum 14. Juni 1971, wobei siebenundneunzig Platten ent-
stehen. Neun Monate, am 25. März 1973, später stellt Picasso die beiden letzten Grafi-
ken der Suite fertig.
Ende Januar 1973 werden die bis dahin fertiggestellten Radierungen in der Galerie
Louise Leiris gezeigt. Gedruckt werden die Platten von den Brüdern Crommellynck.
Es sind die letzten grafischen Blätter Picassos.
Wie bei der Radierfolge Suite 347 umfasst die Suite 156 Variationen unterschiedlicher
Themen, wobei die Frau als geschlechtliches Wesen noch stärker in den Vordergrund
rückt, dazu Maler und Modell, die Frau als Objekt der Begierde, wobei die Szenerie
meist in einem Bordell spielt.
Pablo Picasso                                                                      
Mougins, 25.1.1970/ 15.2.70                       
Radierung, Schaber und Kaltnadel                   
aus der Serie: 156 Gravures, Blatt Nr. 5                                                                        
231 x 328  mm                                           
Baer 1865 IV Bb2729                                       
2729 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 167.
Die Schlangengöttin und ihre                                         Jean Auguste Dominique Ingres
Begleiterin                                                                      Geburt der Venus, Venus Anadyomene
Knossos                                                                          1808-1848
reproduziert in: Cahiers d'art II,2, 1927, S. 64.2730         Öl auf Leinwand
                                                                                        1630 x 920 mm
                                                                                        Musée Condé, Chantilly2731  
Francisco De Goya                                            
Keiner, der uns losbindet?
um 1797
Radierung aus der Serie Los Caprichos, Blatt Nr. 752732                                                                 
2730 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 166.
2731 Grimme, Karin H.: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Köln 2006, S. 79.
2732 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 166.
Die Komposition dieses Blattes aus der  Suite 156 ist äußerst komplex. Picasso über-
nimmt Motive aus völlig verschiedenen Quellen und assimiliert sie in seinem eigenen
Werk. Im Hintergrund ist ein Bild im Bild zu erkennen, das an die weiblichen Akte
Ingres' denken lässt. Die Frau auf der rechten Bildseite, die ihre Hände zu einem riesi-
gen Vogel empor gestreckt hält,  ist  ähnlich mit der Dame bei Goya in dessen Ra-
dierung Keiner, der uns losbindet aus Los Caprichos. Eine Ausgabe dieser Radier-
folge befindet sich in Picasso Bibliothek. Gleichzeitig nimmt er für seine weibliche
Figur eine Quelle aus einem völlig anderen Kulturkreis und einer völlig unterschied-
lichen Epoche: Die Schlangengöttin und ihre Begleiterin. Diese aus Knossos stam-
menden Figuren sind 1927 in den „Cahiers d'art“ abgebildet, in derselben Ausgabe der
Zeitschrift, in der auch ein Artikel Picasso behandelte wird. Dies legt nahe, dass Pi-
casso die Figuren kennt.
Pablo Picasso                                    
Mougins, 3.2.1970 – 6.3.70                                  
Radierung, Schabkunst, Aquatinta aus der Serie: 156 Gravures, Blatt Nr. 10                                          
500 x 420  mm                                        
Bloch 1865, Baer 1870 V Bc2733
2733 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 169.
Rembrandt                                           Pablo Picasso   
Ecce Homo                                          Mougins, 11.März 1970 
1655                                                     Radierung aus der Serie: 156 Gravures, Blatt Nr. 19   
Radierung2734                                        317 x 418  mm 
                                                             Baer 1879 Bb2735 
                                     
2734 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 168.
2735 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 169.
Wieder beschäftigt sich Picasso intensiv mit Rembrandt. Nach der Operation Ende des
Jahres 1965 und einer längeren Genesungszeit, in der er sich erneut mit diesem Meister
der Grafik auseinandersetzt, schafft er diese zwei Radierungen.
Ikonografisch und kompositorisch geht Picassos Radierung auf das Werk Rembrandts
Ecce Homo zurück, doch erscheint anstatt des Christus mit der Dornenkrone Picasso
selbst, als Künstler, der mit einem Turban gekrönt ist. Links neben der Bühne wartet
ein Mann, der ebenfalls mit einem Turban bekleidet ist und auf seinen Auftritt wartet.
Dieser ist unschwer als Rembrandt zu erkennen. Für seine Komposition benutzt Pi-
casso die Arkaden am unteren Bildrand sowie den Gedanken des Bühnenraumes, auf
dem sich zahlreiche Gestalten tummeln.
Pablo Picasso                                                                                             Gustave Courbet
Mougins, 9. April 1970                                                                             Ausschnitt aus Das Atelier   
Radierung aus der Serie: 156 Gravures, Blatt Nr. 29                               1855                                          
218 x 278  mm                                                                                           Musée d'Orsay, Paris2736
Baer 1890 Bb2737                             
In dieser Radierung vom 9. April 1970 verbindet Picasso zwei berühmte Werke der
Kunstgeschichte: Edouardo Manets Frühstück im Freien und Gustave Courbets Das
Atelier. Picasso präsentiert einen älteren Maler mit einem Pinsel in der Hand, der zu-
rückgelehnt sein fertiges Gemälde betrachtet. Links von dem Bild steht ein weibliches
Modell, das das Bild und den Maler ansieht. Hier liegen die Ähnlichkeiten in der Dis-
position mit Courbets Gemälde. Auf der betrachteten Leinwand hingegen ist eine iro-
nische Paraphrase des Gemäldes Manets zu erkennen, welches Picasso schon öfter zum
Gegenstand  seiner  Variationen  gemacht  hat.  Picasso  zeigt  nun  schonungslos  den
Zweck des Beisammenseins der jungen Leute, den Manet lediglich angedeutet hat, in-
dem er eine wilde Orgie daraus macht. Das weibliche Modell, das das Bild betrachtet,
schafft die Beziehung zwischen dem Gemalten und dem Maler, da der Betrachter den
Eindruck erhält, die nackte Frau habe Modell für die Figuren im Gemälde gestanden.
2736 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 170.
2737 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 171.
Pablo Picasso                                    
Mougins, 15. Mai 1970                                                           
Radierung aus der Serie: 156 Gravures, Blatt Nr. 49                                                                                 
271 x 348  mm                                           
Baer 1910 Bb2738                                
Ein weiteres Mal scheint Picasso sich von Ingres' Türkischem Bad inspirieren zu las-
sen bei dieser Radierung vom 15. Mai 1970. Besonders deutlich wird dies durch die
Frisierszene am linken Bildrand unter dem Bogen. Gleichzeitig nimmt Picasso seine
eigenen Arbeiten wieder auf, denn dieses Motiv einer kämmenden Frau hat Picasso
schon in der Rosa Periode häufig verarbeitet. Er drängt allerdings diese Szene an den
linken Bildrand, das Hauptaugenmerk richtet sich auf die überquellenden Formen sich
räkelnder, weiblicher Akte. Zwischen den Brüsten der liegenden Frau schläft sorglos
ein kleiner Junge, der die noch nicht erwachte männliche Begierde verkörpert.
2738 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 173.
Pablo Picasso                                                                    Rembrandt Harmensz. Van Rijn
Mougins, 8. März 1971 II                                                 Selbstbildnis mit Saskia 
Radierung aus der Serie: 156 Gravures                            um 1635/36
Blatt Nr. 70                                                                       Öl auf Leinwand
206 x 146 mm                                                                   1610 x 1310 mm
Baer 1934 Bb2739                                                               Gemäldegalerie Alte Meister, Dresden2740 
Ziemlich deutlich ist bei Picassos Radierung vom 8. März 1971 Rembrandts Vorbild
Selbstbildnis mit Saskia zu erkennen. Die Komposition ist ähnlich, durch die starke
Drehung wendet die Frau dem Betrachter ihren entblößten Unterleib zu, bei Rembrandt
ist ebenfalls diese Drehung der sitzenden Frau zu sehen. Rembrandt präsentiert in die-
sem Gemälde die Geschichte des verlorenen Sohnes im Wirtshaus, in welchem der
Mann deutlich als Selbstporträt Rembrandts zu erkennen ist, der seiner Frau Saskia die
Rolle der käuflichen Frau überträgt. Das Thema des verlorenen Sohnes galt als War-
nung vor Begehrlichkeit und Hochmut. Man könnte dieses Werk vor Rembrandts ei-
gener Biografie als ironisches und autobiografisches Selbstporträt bezeichnen.
Picasso entfernt alle erzählerischen Momente aus seinem Bild, ebenso wie den mora-
lischen Zeigefinger. Er beschreibt schlicht einen Offizier, der einen Akt anblickt. Moti-
visch übernimmt er besonders die Geste des dem Betrachters zuprostenden Mannes,
indem er die Frau jedoch als Akt darstellt, betont er die sexuelle Komponente der Sze-
ne, die bei Rembrandt nur unterschwellig zu spüren ist. Wahrscheinlich hat Picasso bei
dieser Vorlage das Spiel der Selbstinszenierung und der Maskerade des Malers mit
seinem Modell gefallen.
2739 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 175.
2740 Haak, B.: Rembrandt, Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Köln 1969, S. 153.
Pablo Picasso                                                                  Rembrandt Harmensz. Van Rijn
Mougins, 29. März 1971 IV                                           Die Anatomie des Dr. Nicolaes Tulp
Radierung aus der Serie: 156 Gravures, Blatt Nr. 100   1632                                                    
367 x 494 mm                                                                 Öl auf Leinwand
Baer 1965 Bb2741                                                             1625 x 2165 mm 
                                                                                        Koninklijk Kabinet van Schilderen           
                                                                                        Mauritshuis, Den Haag2742
                           
2741 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 179.
2742 Haak, B.: Rembrandt, Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Köln 1969, S. 73.
Gustave Courbet
Der Ursprung der Welt
1866
Öl auf Leinwand
Musée d'Orsay, Paris2743
Auch in diesem Werk entfernt Picasso alles Erzählerische und gelangt zu einer humor-
vollen und ironischen Paraphrase, in der sowohl Einflüsse von Rembrandts Gemälde
Die Anatomie des Dr. Nicolaes Tulp als auch Elemente von Courbets Werk Der Ur-
sprung der Welt einfließen. Die ehrwürdigen Ärzte bei Rembrandt werden bei Picas-
so zu einem neugierigen Haufen, die nicht die Anatomie des Körpers interessiert, son-
dern ihre Blicke nicht von den Reizen der Frau abwenden können. Das Gemälde Cour-
bets kennt Picasso sicherlich, da es sich zu diesem Zeitpunkt im Besitz des mit Picasso
befreundeten Arztes Jacques Lacan befindet.
Auf  die  Frage  André  Malraux' an  Jacqueline  Picasso,  ob  die  Musketiere  von  den
Meninas stammen, antwortet diese: „Nein. Sie tauchten auf, als sich Picasso wieder
mit Rembrandt beschäftigte.“2744
2743 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 178.
2744 Malraux, André: Das Haupt aus Obsidian, Frankfurt am Main 1975, S. 11.
Edgar Degas                                                              Edgar Degas
Pianistin und Sänger                                                 Im Omnibus
1877                                                                          1877-1878
Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier           Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier
mit Aquarell und Pastell gehöht                               280 x 299 mm
162 x 120 mm                                                           Musée Picasso, Paris2745 
Musée Picasso, Paris2746
Edgar Degas
Ruhepause auf dem Bett
1876-1877
Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier
119 x 161 mm
Musée Picasso, Paris2747
2745 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 113.
2746 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 113.
2747 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 115.
Edgar Degas                                                             Edgar Degas
Das Fest der Wirtin                                                  Drei sitzende Mädchen in Rückenansicht    
1878-1879                                                                1879
Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier,         Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier, 
mit Pastell gehöht                                                    mit Pastell gehöht
266 x 296 mm                                                          161 x 214 mm
Musée Picasso, Paris2748                                          Musée Picasso, Paris2749
2748 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 114.
2749 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 115.
Edgar Degas                                                         Edgar Degas
Warten                                                                  Im Salon
1879                                                                     1879
Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier      Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier
118 x 161 mm                                                      162 x 213 mm
Musée Picasso, Paris2750                                       Musée Picasso, Paris2751
2750 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 117.
2751 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 117.
Edgar Degas                                                         Edgar Degas
Warten (zweite Fassung)                                     Pause
1879                                                                     1879
Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier      Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier
216 x 160 mm                                                      160 x 214 mm
Musée Picasso, Paris2752                                       Musée Picasso, Paris2753
Edgar Degas                                                        Edgar Degas
Auf dem Bett                                                       Das Dienstmädchen 
1878-1880                                                           1880
Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier      Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier
161 x 119 mm                                                      81 x 72 mm
Musée Picasso, Paris2754                                      Musée Picasso, Paris2755
2752 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 119.
2753 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 119.
2754 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 121.
2755 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 121.
Edgar Degas
Der Kunde
1879
Monotypie mit schwarzer Tusche auf Papier
215 x 159 mm
Musée Picasso, Paris2756
Picasso greift das Thema in Ableitung von Edgar Degas auf, von dem er elf Monoty-
pien besitzt. Begonnen hat alles, als Picasso seine Freunde Douglas Cooper und John
Richardson besucht und Cooper ihm die eben in Paris gekaufte Monotypie Degas' Auf
dem Bett zeigt. Richardson berichtet von Picassos Begeisterung, die Gemälde hätten
ihn nie interessiert, aber die Monotypien seien das Beste von ihm. Picasso schätzte an
diesen Monotypien das Unmittelbare einer Schwarzweißfotografie und den Glanz, die
Wirkung einer Zeichnung von Rembrandt. Picasso habe schon immer ein Blatt haben
wollen, aber Vollard habe ihm nie eines abgetreten. Etwas bedauerlich schließt Rich-
ardson seine Erläuterung mit der rhetorischen Frage ab, dass er Picasso ein Blatt aus
seiner Sammlung gegeben habe, was hätte er sonst tun können?2757 Wegen des Inter-
esses kauft Cooper 1958 für Picasso die Monotypien Degas'. Seltsamerweise beginnt
Picasso erst 1971 die Arbeiten in sein Werk einfließen zu lassen.
2756 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 121.
2757 Richardson, John: The Catch in the late Picasso, the New York Review of Books, Bd. XXXI., Nr 12, 19. Juli 
     1984, zitiert nach: Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München1998, S. 111.
Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso
Mougins, 11.3.1971;17.3.71; 28.3.71                Mougins, begonnen am 19.2.1970                                  
Radierung aus der Serie: 156 Gravures              Radierung aus der Serie: 156 Gravures     
Blatt Nr. 79                                                         Blatt Nr. 16
367 x 487 mm                                                     510 x 640 mm    
Bloch 19342758                                                     Bloch 18712759                                           
2758 Müller, Markus (Hrsg.): Picassos Imaginäres Museum, Ostfildern-Ruit 2001, S. 177.
2759 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
     Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 34.
Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso
Bordellszene, mit Degas beim Zeichnen           Bordellszene, mit Porträt Degas' 
Mougins, 13.März 1971                                     Mougins, 4. April 1971                                                  
Radierung aus der Serie: 156 Gravures             Radierung aus der Serie: 156 Gravures     
Blatt Nr. 109                                                      Blatt Nr. 81
367 x 489 mm                                                    367 x 494 mm    
Bloch 1964 2760                                                   Bloch 1936 2761    
2760 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 116.
2761 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 116.
Pablo Picasso                                                    Pablo Picasso
Das Haus Tellier, mit Degas                             Bordellszene, mit Wirtin und Degas 
Mougins, 9. April 1971                                     Mougins, 1. bis 4. Mai 1971                                            
Radierung aus der Serie: 156 Gravures             Radierung aus der Serie: 156 Gravures     
Blatt Nr. 111                                                      Blatt Nr. 117
367 x 489 mm                                                    368 x 495 mm    
Bloch 1966 2762                                                   Bloch 19722763    
2762 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 116.
2763 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 118.
Pablo Picasso                                                     Pablo Picasso
Bordellszene mit Degas                                     Bordellszene
Mougins, 19. Mai bis 2. Juni 1971                    Mougins, 2. April 1971                                                   
Radierung aus der Serie: 156 Gravures             Radierung aus der Serie: 156 Gravures     
Blatt Nr. 130                                                      Blatt Nr. 107
367 x 496 mm                                                    368 x 500 mm    
Bloch 1985 2764                                                   Bloch 19622765
2764 Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 118.
2765 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
     Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 187.
Zu Brassai  sagt  Picasso,  dass  diese  Monotypien  die  Inspiration  für  die  Serie  156
seien.2766 Neun von  diesen  elf  Blättern  beschäftigen  sich  mit  dem Thema Bordell.
Degas fußt auf der Erzählung „La Maison Tellier“ von Guy de Maupassant aus dem
Jahre 1881. Das wichtigste Blatt aus Picassos Suite zu den Figuren Degas' ist Blatt
Nummer 16. Dort ist die Gestalt sehr aktiv als Maler und als potentieller Kunde, im
Gegensatz zu den späteren Blättern, wo er den eleganten Degas als Voyeur abseits
stehen lässt, der seine Hände hinter dem Rücken verschränkt hat. Scheinbar hat Picasso
viel Freude an der Vorstellung eines impotenten Mannes im Bordell, da das Thema im-
mer wieder auftaucht. Picasso nimmt ebenfalls die Stellung eines Voyeurs ein. Dieser
Voyeurismus ist besonders auf Blatt 111 deutlich, wo Picasso die Blickrichtung des
Betrachters durch Linien anzeigt, die beinahe bis zum Geschlecht der Prostituierten
reichen. Zu Pierre Daix sagt Picasso in einer Unterhaltung im Frühjahr 1971: „Glaubst
du, er [Degas] ist nur da, um sich Notizen zu machen?“ Eine Antwort auf diese Frage
gibt Picasso selbst, dass das Medium der Radierung, bei welchem Zurückhaltung ge-
fragt ist, den Künstler in die Rolle des Voyeurs bringt. „Die Radierung ist der wahre
Voyeur ... Wenn du vor dem Kupfer sitzt, bist du immer der Voyeur ... Darum habe ich
auch so viele Liebesszenen in Metall geritzt.“2767
Pablo Picasso                                      
Mougins, 6.Juni 1971                                                                                                                                 
Radierung aus der Serie: 156 Gravures                
Blatt Nr. 145
370 x 500  mm                                        
Bloch 20002768            
2766 Brassai: The Master  at 90, The New York Times Magazine, New York, 24. Oktober 1973, zitiert 
      nach:Fischer: Druckgrafische Werke, Picasso, Die Sammlung Ludwig, Bonn 1998, S. 38.
2767 Daix, 1987, zitiert nach: Seckel-Klein, Hélène: Picasso und seine Sammlung, München 1998, S. 120.
2768 Fischer, Alfred, M.: Die Sammlung Ludwig, Picasso, Druckgrafische Werke, Katalog zur gleichnamigen   
      Ausstellung im Museum Ludwig Köln 1993, Bonn 1993, S. 192.
Für Picasso sind die Blätter Degas' absolute Meisterwerke der Kunst. Picassos Drucker
dieser Zeit, die Gebrüder Crommelynck berichten, dass Picasso fasziniert von den her-
abhängenden Deckenlampen mit ihrem Licht gewesen sei. So tauchen diese Kugellam-
pen öfters auf, auch auf Blättern außerhalb eines Bordells. Ebenfalls tauchen sie auf
Blatt 145 auf, hier fügt Picasso noch ein Zitat Velázquez ein. Die Lampen erscheinen
hinter der tanzenden Salome, der abgeschlagene Kopf des Johannes starrt begierig auf
die Frau. In der offenen Türe steht eine Figur. An der gleichen Stelle erscheint bei
Velázquez ein Mann, ebenso wie bei Picasso in seinen Las Meninas Variationen.
f. Mougins, Februar 1970 – April 1973
Vom 1. Mai bis zum 1. Oktober 1970  findet im Papstpalast in Avignon eine Ausstel-
lung der neueren Arbeiten Picassos statt.  Die Ausstellung wird von Yvonne Zervos
organisiert, die aber die Eröffnung nicht mehr erlebt, sie stirbt am 20. Januar 1970. Der
Katalog wird von Christian Zervos herausgegeben,  der  am 12.  September 1970 an
einem Herzanfall  stirbt.  Einhundertsiebenundsechzig  Bilder  sind  zu  sehen,  die  alle
Zeichen der Hast in sich tragen, mit groben, schnellen Pinselhüben, die Farbe aufge-
tragen, dass sie an vielen Stellen herabrinnt. Sehr oft Paare, gewaltsam und heftig dar-
gestellt, überlebensgroß und unbehaglich nahe. Zusätzlich sind in der Sakristei Zeich-
nungen ausgestellt mit den bekannten Themen: Celestina, der lüsterne Greis, Prostitu-
ierte.
Am 25. Oktober 1971 wird Picasso neunzig Jahre alt und im Louvre werden Werke
umgehängt und mit acht Gemälden Picassos besetzt.  Keinem lebenden Künstler ist
diese Ehre bislang zuteil geworden. Picasso selbst nimmt an dieser Feierlichkeit nicht
teil, er bleibt in Mougins und malt weiter. Sein Sohn Paulo vertritt ihn im Louvre.
Andererseits trägt diese Feierlichkeit den Schatten des Todes in sich, denn keine Bilder
eines lebenden Malers sind bislang hier gezeigt worden, es ist die Apotheose Picassos.
Im Jahre 1972 arbeitet Picasso weiterhin in Mougins vor allem an Zeichnungen und
Grafiken.
Es ist hier nicht möglich zu erwähnen, wie viele wichtige Ausstellungen in Picassos
letzten Lebensjahren stattfinden, wie viele Ehrungen ihm zuteil werden. Gleichzeitig
schenkt und stiftet Picasso eine große Anzahl von bedeutenden Arbeiten den unter-
schiedlichen Museen.
Zum zweiten Mal soll in Avignon 1973 eine große Ausstellung mit Picassos jüngsten
Werken stattfinden. Die Auswahl mit Arbeiten von 1970 bis 1973 besorgt Picassos
selbst. Doch er erlebt die Eröffnung am 23. Mai 1973 nicht mehr. 
Am 8. April 1973 stirbt Picasso in Mougins und wird am 10. April auf dem Grund-
stück des Schlosses Vauvenargues beerdigt. Im Winter hat Picasso eine Erkältung, von
der er sich gut erholt, im Frühjahr arbeitet er schon wieder von Mittags bis weit in die
Nacht hinein. Am 7. April lädt er einige Freunde zum Abendessen ein, fühlt abends
eine Atemnot. Ein herbeigerufener Kardiologe stellt eine Lungeninfektion und Herz-
störungen fest. Kurz vor Mittag stirbt Picasso in seinem Heim, umgeben von seinen
Bildern. Seine Frau stellt die Bronze Frau mit Vase auf sein Grab.
Pablo Picasso                                        
Liegender Akt 
Mougins, 21. November 1971             
Tusche, Bleistift, Farbstifte
505 x 645 mm
Zervos XXXIII, 234
Galerie Louise Leiris, Paris2769
Die kubistische Formaufsplitterung, die Deformation und die  Mehrsichtigkeit finden
im Spätwerk nicht mehr die Bedeutung wie vordem. Die weiblichen Akte präsentieren
nun ihre Sexualität dem Betrachter, der sich durch die Offenheit der Darstellung nicht
mehr als Voyeur fühlt. Die Damen zeigen offen und scheinbar lustvoll ihre erotischen
Reize. Welch ein Weg von den naturnahen Akten in der Folge von Manets Olympia
um die Jahrhundertwende bis hin zu diesen sinnlichen und unverhohlenen Lobprei-
sungen des  weiblichen  Körpers.  In  vielen  hundert  Blättern  lebt  Picasso  seine  ero-
tischen Träume aus, wobei der Ausgangspunkt fast immer die nackte Präsenz einer
Frau ist. 
2769 Weiss, Evelyn/ Ocana, Maria Teresa (Hrsg.): Picasso, Die Sammlung Ludwig, München 1992, Abb. 114.
Pablo Picasso                                                    Tizian
Musiker                                                             Venus und Cupido mit einem Organisten
Mougins, 11. April 1972                                   1548          
Öl auf Leinwand                                               Öl auf Leinwand
730 x 925 mm                                                   1480 x 2170 mm
Musée Picasso, Paris2770                                    Museo del Prado, Madrid2771
2770 Clair, Jean (Hrsg.) Picasso, Èrotique, München/London/New York 2001, S. 16.
2771 Clair, Jean (Hrsg.) Picasso, Èrotique, München/London/New York 2001, S. 16.
Als Picasso am 11. April 1972, ein Jahr vor seinem Tod, seine Musiker malt, hat er
sicherlich Tizians Gemälde aus dem Prado in Madrid Venus und Cupido mit einem
Organisten vor Augen. Picasso ist einundneunzig Jahre alt, seine körperlichen Fähig-
keiten lassen nach und er scheint den nahen Tod zu spüren. Picasso zeigt ein letztes
Stelldichein, ein musikalisches Duett zwischen einem Faun mit übergroßem Phallus
und einer Flöte an den Lippen und einer Venus. Neben der Verbindung zu Tizian ist
die Nähe zu dem traditionellen Bildmotiv der drei Lebensalter zu spüren, die oft mit
Flöten dargestellt sind. Die Art und Weise, in der Tizian seinen Organisten das Spiel
unterbrechen  lässt,  um seinen  Blick  von  dem Körper  des  Instrumentes  zurückzu-
wenden zu dem langgestreckt liegenden und verführerischen Körper der Venus, die
den Schwung der geöffneten Orgelpfeifen aufnimmt, wirkt wie eine Fermate.
Pablo Picasso                                            
Vaterschaft                
Mougins, 29. September 1971
Öl auf Leinwand
1460 x 1140 mm
Zervos XXXIII, 167
Erben Jacqueline Picasso2772
2772 O'Mahony, Mike: Picasso, München 2007, S. 113.
Das Gemälde ist rätselhaft: Eine bärtige Figur in Reiterkostüm sitzt neben einem klei-
nen Mädchen. In der rechten Hand hält der Mann eine Flöte, obwohl der Griff eher an
den eines Stiftes oder Pinsels erinnert. Welche Beziehung besteht zwischen diesen bei-
den Personen? Das Kind richtet sich dem Instrument entgegen, so dass der Eindruck
entsteht, der Vater gebe dem Kind sein Wissen weiter. Erinnert sich Picasso an seinen
eigenen Vater und wie er ihn selbst ausgebildet hat?
Andererseits  malt  Picasso auch ein Bild einer  Frau mit  einem kleinen Jungen und
einige Familienbilder.
Pablo Picasso                                            
Die Umarmung          
Mougins, 1. Juni 1972
Öl auf Leinwand
1300 x 1950 mm
Zervos XXXIII, 399
Privatsammlung2773
Am 1. Juni 1972 malt Picasso mit dem Bild Die Umarmung sein letztes Gemälde.
Pablo Picasso                                            
Kopf, Selbstporträt     
Mougins, 30. Juni 1972
Schwarze und farbige Kreiden auf Papier
657 x 505 mm
Zervos XXXIII, 435
Privatsammlung2774
2773 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 227.
2774 Spies, Werner (Hrsg.): Malen gegen die Zeit, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Albertina Wien 
      und der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen 2006-2007, Ostfildern 2006, S. 213.
Ist Picasso glücklich? Er hat alles erreicht, was ein Mensch nur erreichen kann. Als
Künstler stellt er alles in den Schatten, er ist unvorstellbar reich, sein Erfolg wächst
ständig und er verkörpert den Traum eines langen Lebens.
Doch wenn man die Bilder aus Mougins betrachtet, scheinen Picassos Nerven zu fi-
brieren, so dass man kaum von Glück sprechen kann. Eher deutet vieles auf Einsam-
keit hin. Figuren einer Endzeit tauchen auf. Die Gestalten auf den Bildern rücken in
den Vordergrund, sie scheinen monumental und bedrohlich. Bei den Liebespaaren ist
nichts von einem zärtlichen Gefühl zu spüren, sie verfallen mehr und mehr einer sexu-
ellen Geschäftstätigkeit.
Auf  dieser  Kreidezeichnung erscheint  ein Kopf,  ein Selbstporträt  Picassos  wie  aus
einem Spiegel  betrachtet  und  durch  die  eigenen  Gedanken  gestaltet.  Des  Mannes
unterschiedliche Augen starren aus weit geöffneten Pupillen angstvoll den Betrachter
an, seine grün-graue Haut zeugt von Alter und Verfall. Dieses Bild dringt dem Bild-
betrachter unter die Haut, Beklemmung macht sich breit, man kann sich des Blickes
nicht erwehren.
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